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CRITERII VECHI ȘI NOI 
ÎN INTERPRETAREA 
CREAȚIEI BEETHOVENIENE 


de TUDOR CIORTEA 


În anul de împlinire a două veacuri de la nașterea marelui Beethoven, 
răsună în sălile de concert de pretutindeni cele mai alese intenpretări ale 
operelor sale. Este un omagiu adus aceluia care, prin muzica lui, a dat glas 
unor înalte aspirații ale gîndirii şi simtirii umane si astăzi — mai ales as- 
tăzi — pline de semnificație. 

Apărută la intersecția istorică de depăşire a „vechiului regim“, muzica 
lui Beethoven, îmbibată de ideile iluminismului și ale revoluției franceze 
de la sfârșitul secolului XVIII, purta în ea mesajele unei lumi ce va veni. 
Forţa ou care şi-a proiectat ideile inovatoare peste veacuri ne îndreptățește 
astăzi să afirmăm cà Beethoven este primul compozitor modern. 

Dacă muzica lui durează în noi un ecou din ce în ce mai puternic, 
este pentru că noul „Sturm und Drang“ care străbate epoca noastră rásco- 
lită îi dă o dimensiune mult amplificată. Mijloacele tehnice moderne de 
dituzare a muzicii au sporit considerabil numărul acelora care se pătrund de 
luminile marelui creator. Statisticile, întocinite în ultima vreme pentru a arăta 
frecvența de programare a compozitorilor consaorati, îi situează pe Beetho- 
ven pe primul plan. Faptul este semnificativ și ar putea da naștere la o 
întreagă exegeză privind ideile dominante si sursele de inspiraţie, forţa lor 
de pătrundere si rásunctul pe care ni le prilejuieste muzica lui. 

Figura creatorului a fost deseori învăluită de nimbul unui mit. Au con- 
tribuit la aceasta relatările șarjate ale unor contemporani, schițele defor- 
mate, inserate prin cărți si reviste, exagerările îngroșate ale romantis- 
mului german și întreaga fabulatie a cronicarilor literaturizanţi. De aici şi 
acele faimoase epitete și adjective care cinculà gi astăzi în legătură iau figura 
legendară a compozitorului, ca: Titanul de la Bonn, noul Prometeu al 
muzicii, teribilul gladiator pentu izbinda ideilor umanitare, profetul unei 
noi etici, implacabilul, ireverentiosul, neinduplecatul, sălbatecul (Ursul de 
la Bona), geniul surd, ba chiar şi „introvertitul“ (formulare apărută 
într-o monografie „Beethoven“, întocmită de doi soţi psihanaligti germani, 
stabiliți după 1938 în America). 

Unii cronicari mai superficiali, contemporani cu Beethoven, au vădit 
o totală neînțelegere pentru noul pe care îl crea, treaptă ou treaptă, com- 
pozitorul rhenan. Cei care l-au intuit mai clar, din perspectiva idealismului 
german, au fost marii lui contemporani !). Schubert afirmase despre Beetho- 
ven că „arta i-a devenit o ştiinţă, el stie ce poate și fantezia răspunde 
întocmai inteligenţei lui insondabile”. Virtutea aceasta intelectuală (Beson- 
nenheil, cum o numește Schubert) nu reprezintă numai un plus de rațiune, 
cum vroia să susțină Schindler, zelosul secretar al compozitorului ci, trebuie 
înţeleasă într-un sens mai larg, ca o sinteză a experienţei sale, în oare intră, 
pe lîngă prezentul dramatic, și amintirea duioasă a trecutului dar gi vi- 
ziunea clară asupra evoluției viitoare a societăţii umane. Mai ezotericá, cu 
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intuiţii și viziuni învăluite în ceata misterului, era aaea Diotimă a marilor 
doi creatori (Goethe şi Beethoven), cuminţenia pământului cu chip de 
copilă, Bettina Brentano care — înainte de căsătoria ei cu autorul poves- 
tilor fantastice, Achim von Arnim -- spuaea despre Beethoven, după 
ce acesta îi improvizase ceva la pian: „spiritul lui cuprinde neînţelesul 
iar degetele lui reușesc imposibilul”. O interpretare mai substanţială, por- 
nită din filozofia transcendentalä a lui Kant, pe 'care îl citise cu asiduitate, 
este cuprinsă în cuvintele spuse Bettinei de însuși compozitorul, cu prilejul 
aceleiași întâlniri : „,... spune-i lui Goethe să asculte simfoniile mele și îmi 
va da dreptate atunci că muzica reprezintă singura cale imaterială de pă- 
trundere intr-o zonă superioară a cunoașterii, care îl cuprinde pe om, dar 
pe care acesta nu poate să o înţeleagă.“ Cu toată superba formulare, recu- 
noastem o părticică din agnosticismul kantian care răzbate cu evidenţă 
din cuvintele marelui muzician. 

Răspunsul lui Goethe a fost prompt, formulat ou dibăcie gi, în același 
timp, cu respectul pe care i-l impunea o zonă mai putin pătrunsă de re- 
flectia lui ascufilà, aceea a muzicii inefabile si volatile. lată cuvintele lui: 

faţă de ceea ce exprimă un astfel de posedat de demon (e vorba de 
EE un laic trebuie să aibă respect căci, este tot una dacă ne vor- 
beşte din sentiment sau din cunoaştere ; pentru el cirmuiesc zeii care im- 
prágtie seminţe pentru o viziune viitoare...“ Și mai departe : „A vrea să-l 
înveți ar fi o crimă şi „pentru alții mai înţelepţi ca mine, căci lui îi lumi- 
neazá calea propriul său geniu, prin strafulgeräri, atunci cînd noi zácem 
în întuneric fără să bănuim măcar din ce parte vor apare zorile dimineții“. 

Cu asemenea premize în tălmăcirea muzicii lui Beethoven, nu este 
de mirare că, în răstimpul a două sute de ani, în care au răsunat ilustre 
interpretări nu mai putin cuprinse de fiorul demonici, la care a contribuit 
si jnflácáratul public al amatorilor, să se fi creat un fel de mit în jurul 
„marelui moralist vizionar“. Astfel se explică faptul că, mu de mult, încă în 
anul bicentenarei glorificäri, au apărut unele voci — printre care și aceea 
a lui Mauricio Kagel”), compozitor angentinian stabilit în Germania Fede- 
rală — care susțin sus gi tare cá peste moștenirea muzicii lui Beethoven s-ar 
fi grefat stratul unor implicaţii de ondin etic, străine de intenţiile originare 
ale autorului. Procesul de de-mythizare se vrea a fi total. Ceea ce unmáresc 
aceştia este demascarea falselor concepții care mai stäruiesc in intenpre- 
tare şi revenirea la o muzică a lui Beethoven fără nici o prejudecată, de 
orice ordin ar fi ea, fără nici un element de cult sau mitizare a compozito- 
nului. Mauricio Kagel propune chiar o pauză mai lungă, poate de citeva 
decenii, in care să nu se mai cinie nici o muzică de Beethioven. in felul 
acesta, susține el, urechile noastre ar putea să penceapă din nou, virgine, 
adevărata muzică a marelui creator, nedeformată de ceea ce șiruri întregi 
de interpreţi $i dirijori i-au adăugat printr-o supralicitare dăunătoare. 

Problema pusă astfel corespunde unor tendințe actuale ale artei con- 
temporane spre un abstractionism exacerbat, văduvit de orice vlagă 'ome- 
nească. Si în muzică, se pretinide o intenpretare cit mai obiectivă, pură, des- 
prinsă de rămăşiţele unor implicaţii etice si estetice, aparținind epocilor 
dinainte, considerate de mult apuse. Este o luptă între spiritul geometric 
care regizează astăzi toate iscodirile omenești şi sentimentul minte şi 
indeterminabilei rezonanțe pe care o provoacă plăsmuirea sonoră a unei 
muzici care a prevestit ivirea zorilor romantice. 

Mutatis mutandis, s-ar reedita astfel momentul crucial al culturii 
eline de la mijlocul veacului al 5-lea, Zen, cînd apariția dramelor unui 
Euripide (acest făuritor şi, în același timp, distrugător de mituri) precum 
și a dialogurilor sfredelitoare de adevăr ale unui Socrate, a însemnat întro- 
narea definitivă a Logos-ului în locul vechiului Mythos, vatră din care s-a 
născut splendida fantezie creatoare a poporului grec. Pentru vechii greci, 
însă, Logos-ul cuprindea, concomitent, nomma veșnică de orîndiuire a lumii, 
ca şi propria gîndire a omului. Aceste două dimensiuni ale existenţei s-au 
întretăiat şi au înflorit deopotrivă în statuile lui Pnaxitel ca şi în „ideea“ 
platonică. În creaţiile artei ca si în produsul spiritului uman, raportul dintre 


2) Mauricio Kagel despre Muzica lui Beethoven. Interviu au compozitorul in revista 
„Der Spiegel“ nr. 87 din 7 sept. 1970. 
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Florica Hociung: Beethoven. (Bust aflat la Uniunea compozitorilor) 


ficțiune şi adevăr reprezintă o relaţie ontică ai cărei termeni au avut, în 
decursul istoriei, ponderi diferite, fără însă ca vreunul să nege pe celălalt. 

În lecţiile lui la cursul de „Filozofia istoriei“, Hegel spunea că „nu- 
mai intelectul abstract nu este în stare să perceapă unitatea dintre natură 
si spirit". În conceptia materialismului istoric acest raport a primit o inter- 
pretare și mai temeinică prin fixarea lui de realitatea dată a existenţei 
umane. În sensul acesta, conținutul muzicii lui Beethoven nu poate fi des- 
prins de condițiile istorice în care au apărut noile aspirații de atunci. 
Acestea din urmă nu pot fi reeditate dar nici negate. Ele au fost captate și 
potentate prin geniul muzicii lui Beethoven. Forţa lor de expresie a pă- 
truns departe şi se înscrie pe linia unei ideatii perene, căreia noi trebuie 
să-i dăm reverberaţia propriilor noastre concepții şi aspirații de astăzi. El 
trăiește prin moi, si tot noi sintem aceia care dăm muzicii sale rezonanța 
spirituală a secolului mostnu. De altfel, viața muzicală de pretutindeni a dat 
răspunsul cuvenit. 

Citez doar citeva din intenpretárile pe care am avut prilejul să le 
auzim în acest an de ilustră aniversare : prima, si cea oficială a fost Sim- 
fonia a 9-a dirijată la Bonn, în septembrie a.c., de Herbert von Karajan, 
cu onchestra de la Berlin și ou soligtii si corul Singverein-ului de la Viena. 
Despre cunoscutul dirijor se afirmase, în preziua concertului, la masa ro- 
tundă a unui film „Beethoven“, regizat de același Mauricio Kagel că, ceea 
ce urmărește el este obținerea unei sonorități rotunde, frumoase şi mai 
putin redarea adecvată a conţinutului Simfoniei. Aplauzele publicului după 
concert, transformate într-o adevărată demonstrație, au dovedit contrariul. 
Niciodată nu am auzit a 9-a mai dinamică, mai răscolitoare, culminind cu 
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celebra „Odă a bucuriei“. Mai amintesc de Cvarlelul opus 130, cu Marea 
Fugă, interpretat de formația Juilliard în cadrul Festivalului „George 
Enescu“, la un nivel rar intilnit pină în prezent. Ae mai adăuga la acestea 
tălmăcirea 7rio-ului opus 3 nr. 1 în do minor cu Kempff la pian, Szeryng 
la vioară si Hoelscher la violoncel, transmisă. şi de televiziunea noastră. Nu 
reprezintă aceste trei exemple — pe lîngă atitea altele — mărturiile unor 
demonstraţii aie artei interpretative contemporane, care dau glas nou mu- 
zicii lui Beethoven, cu atitudinea și sensibilitatea omului din zilele noastre ? 
Sînt acestea defonmäri ale unui fals-ethos sau tocnai contrariul : revenirea 
la expresia cit mai simplă, dar adincită a muzicii înscrise în partitură ? 
De altfel şi muzicologia contemporană își impune ca sancină principală de 
a cerceta si descifra doaumentcle și manuscrisele muzicale ale creatorului, 
pentru o cunoaștere mai adecvată a intentiunMor sale si pentru a se înlă- 
tura o serie de inadvertente strecurate pe parcunsul at?tor ediții văzute și 
revăzute. Nu este întimplător faptul cá de curind s-a întreprins publicarea 
pe scară largă a „Caielelor de conversație“ şi a volumelor de „Schițe“ ale 
compozitorului. Este de relevat, îndeosebi, editarea de curînd (Ichthysverlag. 
Stuttgart) a Sonatei pentru pian opus 110 im La bemol major, in faosi- 
mile, cu un comentar al textului originar, coroborat ou mărturiile aferente 
din „Caietele de conversaţie“, lucrare întreprinsă de muzicologul si com- 
pozitorul Michael Komma, profesor la Şcoala Superioară de muzică din 
Stuttgart. 

Se cenceteazá, in același timip, sursele de inspiraţie care au determinat 
conţinutul operelor becthoveniene. În acest sens, s-au reluat in discuţie *) 
'cunosoutele teze ale muzicologului german, Arnold Schering, care susținea 
în două lucrări mai vechi din 1934 şi 1938 cä ideile muzicale ale lui Beetho- 
ven ar fi fost inspirate din lectura unor capodopere, vechi și mai noi 
(de la Homer la Shakespeare, la Schiller și Wieland etc.). O anumită „idee 
poetică“ ar sta astfel ia baza întregului ciclu al unei anumite lucrări a 
compozitorului, fiecare parte reprezentind cite un episod principal al textu- 
lui literar. 

Cu ocazia Simpozionului — Beethoven 1970 — care a avut loc în 
vara anului acesta la Viena, s-a urmărit a se fixa, cu ajutonul datelor com- 
parative dim literatură, istoria artelor şi filozofie, caracteristicile stilistice 
ale epocei respective, precum şi factura personalităţii marelui compozitor. 
Ceea ce se urmăreşte astăzi, în general, este punerea la dispoziţia muzicolo- 
gilor a documentelor existente în „Arhiva Beethoven” de la Bonn (pe care 
directorul acestei arhive, Schmidt Gôrg le evaluează — pină în prezent 
— ja cifra de circa 30.000) pentiu o investigaţie științifică, singura care 
ne poate apropia de adevăratele intentiuni ale compozitorului. Si interpre- 
tarda ar diștiga de pe urma acestor investigaţii. Palsuri și dubleuri au 
existat şi vor mai exista întotdeauna. Nu acestea reprezintă moneda cu care 
se vehiculează simbolul: de garantare a valorilor permanente cuprinse în 
opera de artă. Nici variabilitatea în calitatea expresiei de interpretare a 
muzicii nu impietează, cu nimic, asupra esenței acesteia, ci fine mai mult de 
prezența sau lipsa unui anumit stil de concepție și viaţă. Ceea ce rămîne, 
pe plan axiologic, peste toate främintärile unei zodii în plină efervescenţă, 
este valoarea perenă a muzicii lui Beethoven, atit de adincà în semnificaţia 
ei umană că poate să ilumineze și în viitor mensul, deseori contradictoriu, 
al societăţii în căutarea adevărului. 
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3) Otto Riemer: Scherings Bcethoven-Deutung, in revista Musica mr. 3 iunie 1970 
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Beethoven. Scrisoare autografă către Diabelli. 


CONCERTUL PENTRU VIOARĂ 
DE BEETHOVEN ÎN INTERPRETAREA 
LUI GEORGE ENESCU 


de GEORGE MANOLIU 


Pentru mulţi iubitori de muzică, repertoriul este 
o pnoblemá de gust. Este adevărat că această de- 
licată funcţie sufletească este prezentă în orice 
manifestare de natură estetică, dar alegerea re- 
pertoriului este departe de a fi doar rezuitatul 
unor preferințe care atestă bunul gust al inter- 
pretului. 

Să ne gândim că în fenomenul interpretării se 
operează fuziunea a două conceptii artistice, a 
două stiluri si cá această fuziune implică o teh- 
mică adecvată. Această tehnică poate rata unita- 
tea stilistică sau îi poate strecura, valori stră- 
ine. Să nu uităm apoi, că pătrunderea în univer- 
sul de emotie și gîndire al unui artist echivalea- 
ză cu retrăirea unei vibrații unice care presupu- 
ne ‘un adevărat transfer de sensibilitate. Dar in- 
tenpretul mai are de realizat şi acondul între a- 
devărul istoric şi spiritul contemporan, stabi- 
lind o sinteză între concepțiile a două lumi. De- 
scori despărțite ide veacuri de vreme. 

Trebuie să notăm însă, că toate aceste exigen- 
te, la care merită să reflactäm în aprecierea cri- 
tică a unei interpretări se ierarhizează în functie 
de scara de valori a lucrărilor dintr-un reperto- 
riu. Alegerea făcută de interpret gradeazà rás- 
punderea sa faţă de aceste valori, cărora trebuie 
să le ofere certe posibilităţi de redare artistică. 
Ceea ce tulbură deseori discernământul și tuzidi- 
tatea inteupretului este atracţia firească dar pri- 
mejdioasă spre culmile repertoriului. 

Puritatea inspiraţiei, frumusețea constructie), 
dar mai ales simplitatea limbajului artistic atrag 
şi înșală totodată. Spre aceste lucrări se pot în- 
dropta numai acci artişti cărora o mare cxpc- 
rienţă, o tehnică mult suporioarà exigenţelor nor- 
male şi mai ales o mare putere de expresie le con- 
fosă posibilitatea de a reda cu acceaşi simplitate 
şi limpezime lumina clară a creatiei intenpreta- 
te. Bach, Mozart, Bocthoven reprezintă culmile 
repertoriului instnumental, culmi de gîndire şi 
de poezie, expresie a permanentei geniului uman. 

George Enesau, muzician genial, creator şi in- 
tenpret care a deschis artei muzicale largi ori- 
zonturi în pragul veaoului nostru, s-a ridicat în 
intenpretane la înălțimea de gindire, la puritatea 
de expresie a marilor creatori. El a fost conside- 
rat ca unul dintre cei mai autentici interpreţi ai 
muzicii lui Bach și Beethoven. 

În aceste creaţii, concepția enesciană rămine 
un îndreptar stilistic ce nu va fi niciodată de- 
pășit. El este expresia unei extraordinare clarvi- 
ziuni, a acelei pătnunideri în esenţa mesajului ca- 
re face posibilă nedarea lui întreagă, dincolo de 
orice dificultăți de înţelegere sau execuție ins- 
trumentalà. 

În creaţia beethovenianá, Concertul pentru vi- 
oară şi orchestră opus 61, terminat în anul 1806 
se plasează între a patra şi a cincea Simfonie, 


după Cvartetcle de coarde op. 18 şi op. 59, du- 
pă sonata „Appassionata“ (op. 57), după pri- 
mele patru Concerte pentry pian şi orchestră. 

În Concertul pentru vioară, Beethoven reia o 
veche idee de a scrie o lucrare concertantă pen- 
tru acest instiument, pe care o schitase în anul 
1788 cînd a scris expoziţia unui concert în Do 
major. 

Puținele lucrări din literatura concertistică au 
cunoscut soarta Concertului în Re major. Patru- 
zeci de ani de la prima audiție — care a insem- 
nat un aspru insuooces, n-a mai fost cîntat, iar 
după redescaperire a devenit o culme a reperto- 
riului, un ideal spre care aspiră orice interpret. 

Violonistul Franz Klement care a dat prima 
audiție a lucrării, în anul 1806, nu a înteles Gon- 
certul si bineînţeles a convins pe ascultători că se 
află în fata unei muzici fade, neinteresante. Pri- 
ma jumătate a soc. XIX ne aminteşte de fapt 
o etapă scăzută în evoluţia stilului interpretativ : 
epoca virtuozismului. Nivelul gustului public era 
stabilit de parafrazele din opoxe și de sunprize- 
le acrebatice. Este cuncssut afisul primei auditii 
a Concertului pentru vioară de Beethoven, în 
care se menţionează că la sfirsitul serii „Domnul 
Klement va improviza la vioară şi va cînta o so- 
nată be o singură coardă, cu instrumentul ținut 
invers“... Este de bănuit cá un asemenea artist 
să nu fi înţeles Concertul de Beethoven și cáde- 
rea lucrării să devtnă explicabilă. 

Concertul este o lucrare monumentală care 
aduce în evoluția genului — päsinind tradiţia 
creațiilor anterioare — dramatirinul dominant 
a! creatiei beethoveniene şi marca măiestrie a 
combinării timbrelor. 

Pantea I, in fommă de  sonati se deschide cu 
o introducere onchestrală, prin patru lovituri de 
timpani care stabilesc o atmosferă de reculegere, 
un plan înalt de receptivitate care va fi solici- 
tat de teme de o rară noblețe. Sentimentele se 
înscriu în idei muzicale epurate de orice senti- 
mentalism. Pasagiile pun în valoanc resuisele 
violonistice fără nici-o intenție de virtuozitate, 
dar implicînd o mare acuratețe de intonatie, o 
penmanentă tensiune dinamică și o penfectă stă- 
pinire a mișcării. Ambele teme sînt expuse în 
registrul înalt al viorii conferindu-le limnpezi- 
mea zonelor ferite de afectare și de patos inu- 
til. După cadență tema a doua va reveni cu o 
mare putere de interiorizare pe coarda re, dinid 
ascultätorului întreaga măreție a simplităţii de 
comunicare artistică. 

În dezvoltare, un episod în sol minor aduce 
o nouă temă de stápinità melancolie care cere 
intenpretului întreaga concentrare a expresiei în 
limite foarte greu de stăpînit. Partea a I-a, 
Larghetto, spre deosebire de fommele ample si 
complexe pe care părţile lente le îmbracă în cre- 
atia beethovenianä, aduce doar două teme care 
vor fi variate de pasaje foarte violoniste, men- 
timînidu-se în tonalitatea Sol major (cu unele in- 
flexiuni de Re major, si minor, mi minor). Tema 
a doua are o respirație generoasă care insealà 
pe multi intenpreti, pretindu-se la îngroșări so- 
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nore de prost gust. Linia melodică are o arouire 
de o rară nobleţe solicitind intenpretului o stare 
de visare, o desprindere de lestul instrumentului, 
de aceea intenpretarea este deosebit de grea. Fi- 
nalul — scris în formă de Rondo-Sonată — este 
conceput în măsura 6/8 al cărei caracter este de- 
seori deformat în alură de 2/4 din cauza alegerii 
unui tempo prea mișcat. Se pierde în același timp 
şi caracterul de dans popular. Joachim, marele 
violonist care a reluat după patru decenii aceas- 
tă lucrare, realizind-o într-o interpretare consem- 
nată de evoluţia stilului interpretativ, a înţeles 
acest final ca o explozie de exuberanta, tema 
reprezentînd un semnal de vînătoare. Ca si în 
prima parte finalul aduce un episod în sol minor 
(precedat de o serie de modulatii care pregătesc 
această tonalitate) care solicită dacă nu o retinere 
a tempo-ului, măcar o expresie evidentă de tris- 
tete. Coda este o pagină de bravură care inche- 
ie concentul lăsînd asoultätorului o ultimă im- 
presie de măreție, de elan, de nobile aspirații. 


* 


Enesou se numără printre marii intenprefi ai 
Concertului de vioară de Beethoven. El a în- 
timpinat aceastá lucrare cu acele mijloace expre- 
sive care fac imposibilă trivializarea discursului 
muzical. În concepţia enescianá, lucrarea trebuie 
ocrotită de caracterul superficial al virtuozitátii, 
al strălucirii care menţine pe interpret — şi deci 
şi pe ascultător — la suprafața îmbietoare a ex- 
presiei. Sobrietatea emisiei de sunet, accentele bee- 
thoveniene bine respectate şi nu exagerate, o ago- 
gică abia perceptibilă, o mișcare comstantă, fără 
fluctuații patetice sint cîteva dim ielementele direc- 
toare ale concepţiei enesciene. Aceste elemente 
sînt realizabile nu numai prin însuşirea ideii de 
monumentalitate dar mai ales prin urmărirea 
acelei nobleţe de expresie care se poate păstra 
datorită mijloacelor folosite de intenpretarea lui 
Geonge Enescu. În lecţiile audiate la Institutul 
instrumental al violonistei Yvonne Astruc, la 
Paris (Enescu a ţinut cumsuri de interpretare şi la 
„Ecole Normale de Musique“ din Paris si la 
„Academia Chigi“ din Siena — Italia) am con- 
semnat indicații tehnice de o mare însemnătate 
pentnu realizarea celor mai importante hucrări ale 
repertoriului violonistiic. 

În cele ce unmează, vom reda cele mai im- 
portante procedee tehnice enesciene privind rea- 
lizarea intenpretativă a Concertului pentru vioară 
de Beethoven. Pentru a urmări aceste indicaţii, 
vom numerota de la prima măsură a solo-ului 
viorii care capătă cifra 1. 

Mişcarea întîi este egală ca tempo, de la înce- 
put pînă la sfîrşit, chiar în episodul în sol minor 
— în care doar expresia va marca sfisierea carac- 
teristicá a melodiei beethoveniene. O singură con- 
cesie die tempo poate fi acordată în revenirea te- 
mei principale după cadență. Deschiderea con- 
centului, cu mare alurà, bine vibrat spre culmea 
nuantei cere un sforzando pe nota sol. După res- 
pectarea acelui subito piano, apărut în începutul 
măsurii a cincea, măsurile 5 ,6 si 7 trebuie să 
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fie susținute într-un piano consistent. Aici 
apare digitatia enesciană care rezolvă problema 
reliefului în aceste legate lungi. Schimbul de po- 
zitii descendent cu degetul 2 trecînd prin alune- 
cane, aşa cum este marcat în toate ediţiile, era 
înlocuit de Enescu cu efectuarea schimbului prin 
extensta inferioară a degetului 1. Se obtine ast- 
fel: eliminarea alunecărilor dulcege, relief si 
menţinerea tensiunii dinamice (se ştie cá glissan- 
dele aduc mai ales în coborire diminuäri sau 
îngroşări de nuanţe), precum şi menţinerea alurii 
grandioase care nu trebuie întreruptă în tot acest 
început pînă la măsura a 13-a, culminind în 
rezolvarea acelui re acut bine susținut. Toată 
mișcarea ascendentă pe măsurile 9, 10, 11 şi 12 
trebuie să realizeze un crescendo gradat prin lăr- 
girea detașeului. În măsura a 12-a se preferă 
patru schimburi de poziţii, pentru a păstra coar- 
da mi și deci unitatea de timbru. Trioketul din 
măsura. a 13-a provoacă un nou glissando 1-1-3, 
mai puţin supărător, fiind ascendent și căpătind 
astfel o mișcare de elan. Totusi Enescu îl evita 
printr-o extensie mare 1-2-8 care pentru o mînă 
suplă, bine desfácutà nu este un lucru excesiv de 
dificil. În măsura a 14-a, la doime se des- 
parte de si doime cu un sunet bine susținut, apoi 
în măsurile 16, 17, 18, 19, 20 ancuse rezonabile 
care fac fraza să respire. 


În măsura 50, detageu si nu arcușul Viotti. 
De altfel, se poate spune că Enescu evita în tot 
concertul staocatele, staccato-ul volant şi spicca- 
tele, reducînd totul la idetageuri. Dacă în Bach, 
motivul era că specialităţile de arcuș nu erau 
folosite În acea vreme, în Beethoven, Enescu 
a folosit arcusul în coardă pentru a asigura uni- 
tatea sonoră, păstrânid caracterul grandios, mio- 
numental al lucrării. Astfel, în măsurile 63 (cro- 
matica suitoare), 97, 100, 101 şi 127, 135, trio- 
lele din măsurile 226, 235, 338 (aceeași cro- 
matică) şi în 376, toate ancusele le trata în de- 
tașeu. 

Pentru păstrarea timbrelor și a unităţii de ex- 
presie, Enesou isuprima toate sunetele armonice 
din acest concert. Astfel, în măsura 62 se ex- 
tinde degetul 1 pe si, degetul 4 apăsat pe mi, 


iar degetul 1, cu încă o extensie, se rezolvă pe la 
deci totul pe coarda mi, evitind flageoletele pe 
coardele la şi re, care pot rezerva surpriza fal- 
sului datorat dezacordării viorii. Aceeaşi evitare 
a anmonici în măsura 337 si mai ales în con- 
cluzia temei, după cadență : más. 433, 434, 435, 
unde intervine extensia 'enesciană între toate 
patru degetele si-sol-mi-la-re : 3-2-1-4-1 : totul 
pe coarda mi, cu aceleaşi avantaje. 

O altă degetatie extensivă apare în triolele 
variind tema (Enescu spunea : ,triole în zbor 
planat în junul temei, ca un fluture în jurul 
florilor“). Măsurile 64, 68, 74, apoi 339, 349, 
coborirea cu degetul 1, adică 1-4-3, 1-4-3, etc. 


În măsura 200, aceeași coborâre din mäsu- 
rile 5, 6, de data aceasta, schimibînd numai trei 
poziţii, realizindu-se și aici, aceeaşi lunecare ar- 
ticulată, pe nesimţite, 

În redarea temei după cadență, Enescu rea- 
liza clipe ide adincá emoție care oprea respira- 
fia ascultătorilor în sala încramenită în aștep- 
tare. Momentul era binecunoscut. Enescu cînta 
tema cu o rară simplitate numai pe re icu © rară 
forţă de interiorizare. Citám (Exemplul 3) digi- 
tatia enesciană şi digitatia profesorului Flesch, 
care în acest moment de mare interiorizare pla- 
sează tema pe coarda sol într-o alură decla- 
matorie, total deplasată şi îndepărtată de mesa- 
jul beethovenian, atît de clar scris. 


În partea a doua, care trebuie să reamintcas- 
că „Simfonia pastorală“, Enescu nu aducea prea 
multe schimburi de arcuge, ci generozitatea su- 
netului sáu cald și încărcat de emoție. Rărea 
uşor tempo-ul în expunerea temei a Il-a (má- 
sura 45, numárind în această parte chiar de la 
începutul Larghetto-ului) cu un vibrato abia 
penceptibil, reținut, realizind aceeași interiori- 
zare ca în încheierea parti întîi. Nu glisa în 


extensia de decimă din măsura 49. De la mă- 
sura 58, ummárea acel sempre perdendosi cu o 
desăvirşită gradatie, ajungînd la sincopele din 
măsurile 61— 62, ipe care le realiza pe coarda 
la, ou degetul 3, în pianissimo ca o ingínare. 
La lecţie, spunea : ,,... ca iun fluier care suspinà 


în somn...“ 
Partea a treia o cinta nu prea repede: M.M. 
pătrime = oca 76, subliniind că în general se 


comite greșeala de a se „cînta acest 6/8 ca un 2/4. 

Enescu nu considera tema finalului ca un sem- 
nal de vinátoare (asa cum o tálmácea Joachim). 
fiindcă această temă nu apare niciodată în forte. 
Enesau vedea in acest Rondo un dans popular 
olandez, puţin legănat şi îngreunat de sabo- 
fii de lemn. Această concepție atrăgea desigur 
o mişcare mai reţinută. Profesorul Flesch a oon- 
siderat această reținere ca o „greșeală inexpli- 
cabilă“. Nu este vorba aici de o greşeală, ci de 
o intenpretare. Dar în condiţiile de înţelegere 
a caracterului beethovenian în digitatia pe care 
am văzut că profesonul Flesch o aconda temei 
din partea I-a, comentariile sint de prisos. 

Digitatia propusă de Enescu pentru tema aces- 
tui Rondo — pe coarda sol — este o 'dovadă 
de un extraondinar simt al mişcării naturale: 
4-1-4 în poziția întiia, apoi 2-4 într-a cincea si 
revenirea cu 4 în poziția întâia. 


Carl Flesch FEE 


Georg: UI 


Soluţia intrebuintárii poziţiilor I—V, simetri- 
ce, asigură intonatia justă. Întrebuintarea pozi- 
tülor I—IV, ou sárituna degetului 1 la o dis- 
tanţă de cvartá, provoacă nesiguranță si ratea- 
ză. deseori extensia 3—4, 

Tot episodul în sol minor, cu un sentiment 
rustic, sinicer, bonom. 

Enescu suprima bineintelos spiacatele în mă- 
sura 154, cintind louré. 

Indicatiile de digitatii și arcuşe se pot studia 
si însuși fără mari dificultăţi. Ele oferă o sigu- 
ranţă care, la început, nu se întrevede. 

Se capătă o înţelepciune şi o putere de cons- 
truire a lucrării care prezintă atitea probleme 
de expresie, de agogică și de proporție. În so- 
brietatea mijloacelor enesciene s-ar putea dis- 
tinge si influența pe care această comseptie ge- 
nială a avut-o asupra unor mari artiști ca Me- 
nuhin, Stern sau Szering. În felul acesta recu- 
noastem $i rolul imens pe care Enescu l-a avut 
în dezvoltarea stilului violonistic din prima ju- 
mătate a secolului nostru, 


BEETHOVEN, AZI 


de ANATOL VIERU 


Valorile spirituale au răsunet diferit. Unele 
acţionează doar în cetatea care le-a produs ; al- 
tele luminează pentru o clipă lumea întreagă. 
Dar există şi valori care, ca stelele, strălucesc 
neîntrerupt, huminind națiunile si infruntind se- 
colele. Sori mai apropiați în anumite perioade, 
mal depăriaţi în altele, ele rămîn veșnic sus. 
Beethoven este o asemenea stea, în raport cu 
care navigatorii loulturii se orientează mere, 
reprezintă adică, o valoare veșnic actuală. 

Beethoven nu a fost numai un inovator; el 
a modificat profund însuși climatul muzical ; in- 
fluen(a lui a fost pe cit de personală pe atit de 
puternic anonimă. Marile contribuţii la istoria 
culturii sînt aproape uitate, fiindcă se află peste 
tot; ele se transfonmá în sevă, iar oamenii sînt 
imbibati de ea, fără a mai şti de unde provine. 
Reîntoancerea valorii în anonimat, dizolvarea ei 
în ambianța culturală, constituie încheierea unui 
ciclu. Nu ne mai putem imagina cum ar fi 
fost istoria muzicii fără Beethoven ; de aceea, 
deși penfect istorică, opera sa ni se pare ne- 
ivită, existentă de cînd lumea. 

Beethoven a dominat întreg secolul XIX. 
Schubert a vrut în umilitatea lui doar să-l imite, 
dar n-a reușit să fie decit un imare compozitor; 
Schumann a icerut să nu fie comparat cu Beetho- 
ven, el se dorea un compozitor cît de mic, dar 
„Schumann“ ; Simfonia l-a de Brahms a fost 
numită „a X-a“ de Beethoven: simfoniile lui 
Haydn au plăcut ca „prebeethoveniene“. Ge- 
nerosul Beethoven a tiranizat fără vole pe pre- 
decesorii şi uumașii săi ; prin „simfonie“ se îm- 
telegea „Beethoven“ (Ivan Sollertinski a protes- 
tat într-un remarcabil eseu) ; la limită, chiar și 
istoria muzicii a fost împărţită în „înainte“ si 
„după“ Beethoven. 

Originea acestei beethovenizäri a istoriei mu- 
zici este nu numai forța lui de creație ci $i pu- 
terea de convingere. În arta sa, Beethoven strîn- 
ge ca un focar cuceririle muzicii de după Bach 
și apoi proiectează lumini îndepărtate pînă în 
sec. XX. Unele aspecte ale creaţiei sale au ger- 
minat mai târziu şi se mai găsesc pagini care 
îşi păstrează misterul muzical, asteptind conti- 
nuári. 

Clasic și romantic în același timp, Beethoven 
echilibrează la o înaltă . tensiune tendinte con- 
trarii. Avem în el un clasic confesiv si totodată 
un romantic obiectiv, stăpin sever al materia- 
lului cu care lucrează ; puternic afirmator al 
ideii de personalitate, el e totodată dispretui- 
tor faţă de sentimentalism, imaginatia-i extra- 
ordinară se îmbină cu o voinţă neînduplecată : 
tendința spre intimitate coexistă cu un construc- 
tivism intelectual de neclintită träinicie. Cunoas- 
terea se topeşte cu valoarea etică cea mai înal- 
tă în paginile de virt. 

Nu e ușor să faci o listă a inovatülor sale, 
intr-atit sînt de multe și de asimilate de istoria 
muzicii, nu ar avea rost să, enumerăm pe oom- 
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pozitorii influenţaţi de el, pentru că nu ar ră- 
mine mai nimeni în afara acestei enumerári. 
După Beethoven, muzica s-a scris şi s-a gîndit 
altfel. 

Dar influenţa lui n-a fost doar stilistică. Bee- 
thoven a inaugurat mentalitatea de autorevolu- 
tionane permanentă a artei muzicale. Poate cà 
el, contemporanul lui Hegel, nu a avut neapă- 
rată nevoie să audieze prelegerile acestuia, pen- 
tru a se pătrunde de spirit dialectic; dimpo- 
trivă, o analiză a muzicii lui Beethoven și im- 
presiile ascultării ei vii, ar fi dat preţioase su- 
gestii ginditorului. 

Creaţia lui Beethoven în ciclurile principale, 
indeosebi sonatele de pian, cvartetele de coarde, 
simfoniile, reprezintă idialectica palpitantă a unei 
vulcanice gindiri creatoare, jubilatoare și tot- 
odată nemulțumită de sine însăşi. Această con- 
ştiinţă de sine a artistului, dar mai ales a artei 
muzicale, această nemulțumire jubilatoare, se- 
tea de autorevolutionare, pot fi privite ca în- 
capubul artei moderne. 

Ascultind spiritul sunetului beethovenian, în- 
telegem cum, numai în cele cîteva decenii ce au 
unmat morții sale, s-au putut ivi un Chopin. un 
Berlioz, un Liszt, un Wagner, care au profitat 
nu numai și nu atit de muzica propriu-zisă a 
lui Beethoven, cît de spiritul lui novator. Men- 
talitatea lui Beethoven împingea brusc, fără me- 
najamente, manometrul inovatiilor la nivelul 
maxim şi de aceea, critica de către contemporani 
a abuzurilor lui tintea uneori ,anti-muzica". 

Ideea ide prognes, de înaintare, febrilitatea, 
abolirea fricii de tradiţie, promptitudinea în asu- 
marea riscurilor, au pornit de la Beethoven în 
linie dreaptă si cu viteză mereu sporită. Noua 
perspectiva a înitrăznelii muzicale este cu atît, 
mai uimitoare, cu cit Beethoven reprezintă unul 
din cele mai glorioase gi afirmative momente 
clasice ale istoriei muzicii. 

Beethoven înseamnă momentul de zenit al evo- 
lutiei tonalitàtii : înflorire deplină şi bogăţie de 
posibilități ale expresiei ` nici un simptom de 
decadentä (în afară poate, de această tendinţă 
neobişnuită de accelerare a evoluţiei) ; imperiul 
tonal devine marie, bogat, ferm, el nu este pus 
în situația de a-și măsura graniţele şi a-și apăra 
integritatea. 

Marele fruct al epocii este fonma sonată, care 
se Zmpletegte atit de miraculos cu dialectica to- 
nală. Beethoven o duce la extindere splendidă. 
Dezvoltări märete, expoziții pătrunse de spiritul 
simfonic al dezvoltărilor, code ample, incursiuni 
tonale îndepărtate ce conturează o bogată uni- 
tate tonală — aicestea sînt minuni ale spiritului 
creator beethovenian. 

Cu Beethoven se instaurează în muzica sim- 
fonică ideea de dramaturgie muzicală care a fost 
atît de fertilă, dar a făcut și atitea ravagii în 
muzica de după el. Simfoniile a U-a, a UIl-a, 
a IX-a, uverturile, multe piese de cameră sînt 
splendide drame muzicale, bineînţeles nu în sen- 
sul nemuzical sau vulgar al cuvântului ; ele sînt 
astfel prin caracterul lor teleologic, prin finali- 
tatea de care sînt pătrunse. Părţile ciclului (so- 


natá sau simfonie) se leagă deseori între ele; 
se iscá o tensiune spre un anumit punct, plasat 
în timp undeva, de obicei spre sfîrşitul piesei, 
cu tendinţa și deseori necesitatea de a crea anti- 
teze, ide a declanșa colizii ce duc la deznodă- 
mânt si epilog. 

Peste toată această muzică domnește un 
anumit simț al timpului dramatic. Nu trebuie 
să fum neapărat ide acord cu Pierre Banbaud sau 
cu alţii care afirmă că aceasta este o imixtiune 
a teatrului în muzică, o tendinţă de a împinge 
muzica la periferia condiţiei ei artistice, o alie- 
nare a ei; este însă evident că acesta este un 
anumit timp muzical și nu timpul muzical în 
genere, așa cum a crezut înţelegerea unilaterală 
a lui Beethoven, în cea de a deua jumătate a 
secolului XIX și după aceea. Este conceptul 
unui timp finit, care începe undeva și se în- 
dreaptă către ceva ; ideea de scop si efort pre- 
cumpäneste asupra aceleia de curgere. 

Există oare si un alt simt al timpului, ex- 
primat în creaţia lui Beethoven ? Este uşor a-l 
vedea în perioada lui „de înțelepciune“ , în așa 
numita perioadă a Ill-a; un sentiment a! 
timpului pentru care multe spirite muzicale de 
azi simt o atracţie deosebită. 

Există un Beethoven al fonmei sonată, după 
cum există un Beethoven al spiritului variatio- 
nal. Se afinmă, pe drept cuvînt, că marele com- 
pozitor despre care vorbim a însemnat pentru 
forma sonată, ceea ce Bach a fost pentru fugă : 
se omite însă, sau se subestimează deseori im- 
portanta principiului si fonmei variationale la 
Beethoven ; ori, toomai în unele variaţiuni din 
ultima perioadă se poate simţi fiorul acelui alt 
simţ al timpului ; sînt unele din paginile a cáror 
măreție a rămas încă nedesluşită și poate ne- 
continuată. Unii compozitori ai secolului XX 
printne care Schânberg şi Webern au făcut din 
tehnica variațională cărămida principală a crea- 
Dei lor. 

După cum arătam mai înainte, dacă forma 
sonată la Beethoven are o tendinţă dramaturgică 
si finalistă, forma de temă cu variatiuni, accen- 
tueazä mai degrabă curgerea timpului decit sen- 
timentul de finalitate ; de aceea ea ne dă sen- 
timentul unui timp mai egal, mai putin învol- 
burat, mai contemplativ. Nu am dori ca această 
idee a noastră să fie simplificată şi nu vom 
crea în mod unilateral contradicții între doi 
Beethoven ; nu vom jpune o jumătate din creaţia 
lui Beethoven să devoreze pe cealaltă. Am spus 
de la bun început că Beethoven este o sunsă 
extrem de bogată, încă neepuizatá de sugestii 
muzicale. De altfel, uneori existá o intenpátrun- 
dere a acestor două principii ; în dezvoltarile 
beethoveniene intervin procedee variationale ; 
cele 32 Variaţiuni în do minor pentru pian ca 
şi variatiunile din finalul Simfoniei a III-a, au 
un vădit caracter dramatic. 

Când vorbim despre finalismul formei sonată 
la Beethoven, despre caracterul ei dramatungic, 
ne referim mai mult la ceea ce s-a numit epoca 
de mijloc a creaţiei sale ; este o moştenire pe 
care marele creator a lăsat-o posterităţii si pe 


Bourdelle : Becthoven (Muzeul de artă al R.S. România) 


care aceasta a fructificat-o pe deplin, ba chiar 

a ajuns s-o ráscoacá. Dar Beethoven a depásit 

el însuși propria sa indicație“ și a refuzat să 

se becthovenizeze pînă la capăt, lísiml grija 
aceasta urmașilor săi, 

Se ştie că în ultima sa perioadă, ponderea 
formei See innegistreazá o scădere ; este pe- 
rioada marilor teme. cu variatiuni, a splendidelor 
pagini de adagio. 

În Simfonia a IX-a, partea a l-a si a IV-a 
sint teme cu variatiuni. Extrem de interesantă 
e structura ciclului op. 131, Cvartetul în do dies 
minor ; introducerea la forma sonată a părții 

devine ea însăşi adevărata parte J, acca 
fugă lentă, extinsă, cu repercusiuni îm al- 
legroul final care va fi scris în forma sonatà ; 
dimpotrivă, partea la care „introduce“ fuga ini- 
tialà este o sonatá iconcisă, eliptică, în Re major 
(tonalitate instabilă în acest ciclu); în realitate 
s-ar putea spune că fuga lentă iniţială îşi gá- 
seste continuarea si rezolvarea abia în fimalui 
cvartetului ; marea temă cu vaitaţiuni (partea 
IV-a) este centrală în ciclu. 

Sonata peniru pian op. 111 (ultima sorntă) 
are două parti; prima este o fonma scurtà. 
activă, cu caracter denumit uneori faustic : 
ideea secundară în acest allegro-sonatà are mu- 
mai două măsuri. Cea de a doua, celebra 
Arietta cu Variatiuni, este cu mult mai extinsă, 
pierdută în meditaţie şi într-un timp infinit. 

Forma sonată își piende deseori în această 
perioadă de creaţie caracterul rectiliniu și activ ; 
ea se remodelează capricios, capătă aspecte ne- 
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prevăzute şi, după cum s-a mai remarcat, un 
caracter mai intim ; este încrustată uneori cu 
temele scurte ale introducerii, care dau aspect 
recitativic prin dese schimbări de tempo. 
(Partea I din Cvartetele op. 127 si op. 130). 
Aici se manifestă si cunoscuta abdicare a lui 
Beethoven de la „lumea aceasta“, trecerea la 
meditație metafizica. Caracterul obiectiv al artei 
beethoveniene se păstrează în aceea că 
Beethoven urmează cu fidelitate starea ide ca- 
priciu a muzicii ; ou toată aparența de jurnal 
intim și de supramă virtuozitate componisticä, 
avem pe deplin senzaţia luptei cu materialul, 
de supunere unei 'existențe muzicale obiective, 
de tensiune muzicală pură, deasupra oricărui 
dramatism sau oricărei stări de contemplatie. 

În Variaţiunile, scrise în ultima perioadă, 
timpul muzical se desface altfel, fără finalitate, 
în euforia uitării de sine. 

Vartatiunile din cvartete și din Simfonia 
a IX-a mai sînt încă subordomate unei drama- 
tungii de ciclu. În Sonata op. 111, însă, avem 
faţa în faţă cele două lumi și pînă la urmă va- 
rratiunile isubjugă ciclul; Sonata op. 111 pare 
menită a exprima dualitatea firii beethiomeniene. 
Întreaga ei desfăşurare sugerează o semidreaptă ; 
recitativul lisztian al introducerii părții I este 
un abrupt punct de pornire, iar Variaţiunile 
Ariettei înseamnă o abolire treptată a timpului 
care se pierde în infinit. De la această înce- 
tinire a timpului ?n op. 111, drumul nu este 
foarte lung pînă la ultima parte dm „Cîntecul 
Pământului“ de Gustav Mahler. 

Însă capodopera cea mai pilduitoare e 33 Ua- 
riafiuni pe o temă de Diabelli, piesă prin ex- 
celenţă anti-dramatungica ; o contemplare, o 
analiză reală a ei, nu va trebui, credeam, să 
inventeze teologie în desfășurarea timpului. 
Importantä pare a fi toomai abolirea temei, 
pienderea ei, uitarea ei prin indiferenţă, tot iceea 
ce se reține idin ea este scheletul, tema fiind 
considerată doar ca un vegmint al propriului 
ei schelet; de aci încolo aproape fiecare 
Variaţiune poate fi socotită şi temă şi Oa- 
riafiune. S-ar putea spune, (deloc indiferenți 
fiind faţă de această muzică, ci dimpotrivă, mari 
admiratori ai ei), că există în această artă o 
inidiferemță faţă de materialul muzical (inidife- 
rentá a compozitorului, dar și a structurii mari 
faţă de microstruotură) care, poate, precede pe 
iconoclastul Enik Satie. În Variatiunile Diabelli 
timpul pare egal pe tot parcusul lucrării. Este 
interesantă concepția expusă de A. Boucoure- 
chliev în cartea sa Beethoven şi la care sub- 
scriem ` apropierea de Esichierele lui Paul Klee 
nu ni se pare gratuită. 

Să revedem pentru o clipă evoluţia tonalitátii 
în areatia lui Beethoven, nu atit ca mijloc în 
sine, icit ca izvor de energie în dialectica 
creaţiei. 

Tonalitatea a fost, istariceste vorbind, stilpul 
principal în evoluţia formei sonată. Se poate 
spune că sonata a evoluat de la un moment dat 
datorită tonalitátii, tar tonalitatea datorită so- 
natei ; dacă „sonatitatea“ („caracterul de sọ- 
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natá^ — să fim tertați pentru acest termen 
neexistent) a premens fonmei sonată propriu- 
zisă, atunci sonata ca fonmă s-a precizat şi con- 
format (a devenit formă) datorită tonalitätii. 
Mai tîrziu, criza tonalități a corespuns în bună 
măsură crizei  fonmei-sonată;  îndepărtatale 
imcunsiuni mxodulatorii au mers mină în mină cu 
marea extindere în timp a fonmei-sonată (pri- 
mele, împiedicînd penceperea tonalitätii princi- 
pale, cea de a doua, dizolvind în bună măsură 
simţul formei). 

Pînă la ummă forma sonata în sensul și nace- 
sitatea ei splendidă din perioada de aur a re- 
devenit simplă „sonatitate“, acum încărcată de 
istorie dar descăncată de vlagă, iar tonalitatea 
a slăbit și ea, rămînind „caracter tonal“, plin 
de aluzii la trecut, nu însă şi stilpul arhitectural 
de ieri. 

La Beethoven se poate unmări un fragment 
important, fundamental, al acestei evoluţii. 
Ludwig van Beethoven este cunoscut pe drept 
cuvînt, ca un suprem arhitect tonal și ca un 
homofonist; în realitate, tonalitatea era admi- 
rabil conturatá încă de la J. S. Bach; privind 
spre trecut, Bach era un perfect polifonist, pri- 
vind spre viitor, el avea tonalitatea perfect 
constituită ; ridicînid schelele polifoniei sale gă- 
sim conceptul de tonalitate admirabil construit 
şi existind autonom, gata pentru 'uumitoarea 
evoluţie ce avea să unmeze. 

În primele sonate ale lui Beethoven se con- 
stată o mare activitate tematică, chiar o risipă 
de idei, în timp ce mişcarea armonică e relativ 
mai modestă, deși ide pe acum mai activă decât 
la predecesorii săi. Sonata nr. 8 op. 2 (in Do 
major) reprezintă un exemplu în acest sens; 
expoziția este amplă și plină de teme. Invenţia 
melodică nu constituie însă vina principală a lui * 
Beethoven și atunci, cu voinţă de fier și instinct 
genial, el evoluează spre Sonatele op. 53 („Au- 
rora“) si 57 („Abbassionata“) prin simplificare 
tematică. În Sonata op. 53 forfota tematică se 
domolegte, muzica se transformă într-un monolit 
tematic ; în schimb, începe marea forfotà anmo- 
nică ; exounsiüle armonice, modulaţiile, sumpri- 
zele sint extraordinare, foarte aglomerate dacă 
le raportăm la timpul restríns în care se 
consumă. 

Toată această perioadă a H-a, care a în- 
semnat în primul rînd ideea de Beethoven pen- 
tru publicul larg (adică pentru intelectualul 
mediu) înseamnă tocmai dramatism, timp dra- 
matic, monolitism tematic, mobilitate armonică 
în penfectă unitate tonală. Simfonüle „fără sot“ 
— 8, 5, 7, „Egmont“, „Coriolan“, dau ideea de 
Beethoven ascultàtorului de pînă Aen și chiar 
de azi. 

În ultima perioadă de creație însă, se în- 
timplá o colosală transformare în muzica lui 
Beethoven. Neastümpárul tonal se potoleste în 
bună imăsură ; caracterul activ si dramatic se 
atenuează, (sau cel puţin se mută pe alt plan). 
Desigur, îndrăzneli anmonice se întilnesc msreu 
şi în noile lucrări, dar ele nu mai au caracterul 
palpitant, „polițist“ dacă vreţi, din tinereţe. 


Faptul cel mai semnificativ se întîmplă în 
paginile „albe“ şi diatonice ale ultimului 
Beethoven. Dantela de lumină a arietei din 
ultima sonată pentru pian se petrece într-un alt 
concept de tonalitate decit Simfonia a U-a ; aci 
tonalitatea nu ma: are acel rol constructiv si 
dramatungic decisiv de acolo; se apropie mai 
degrabă, de modalismul (alb) al unor Palestrina 
sau Lassus; jubilatia majorului coïncide cu o 
indiferență faţă de tonalitate. Avem acum o 
tonalitate euforicá în locul celei dramaturgice 
din tinerețe ; este o prefigurare a ceea ce se va 
întîmpla mai tîrziu la Wagner cînd, după dra- 
matismul armonic din Tristan a urmat albul re- 
ligios al Jui Parsifal. 

În legătură poate cu această euforie si „Indi- 
feremţă“ faţă de tonalitate, în ultima perioadă, 
Beethoven revine cu atita patimă la polifonie. 
Exemplul cel mai concludent îl constituie par- 
tea Ill-a din Cvartetul op. 182 (la minor), 
Adagio, deasupra căruia Beethoven a însemnat : 
„Heiligen Dankgesang eines Genesenes an dic 
Gottreit, in der Iydischen Tonart.“ („Imn în- 
chinat divinității de către un însănătoşit, soris 
în modul lidian") poate pagina cea mai „albă“ 
si pură din Beethoven, o orgă transpusă la 
cvartet ; diatonismul este desăvirșit iar moda- 
lismul — declarat ; în acest diatonism al cla- 
pelor albe mota Si becar, apare și ea destul de 
rar (evitind pasul trisonic, după cum observă 
T. Ciortea) apnoape toată muzica se consumă 
mumai pe șase note. În fonma bipentapartită a 
Adagioului, A este un coral reluat de fiecare 
dată cu noi variatiuni; B este în Re major; 
contrastul dintre A si B nu este conflictual, ci 
o opunere de lumini ide vitralii. 

Noul diatonism din ultima perioadă de creatie 
se resimte nu numai în părţile rare, ci adeseori 


si în sdherzouri și în muzica motorică. Există un 
exemplu, o splendidă tehnică beethoveniană a 
pedalelor anmonice euforice cu admirabile sub- 
tilități de registre în orchestrație. Asistăm la 
aceeași simplificare a relaţiilor anmonice, senină 
şi înţeleaptă depăşire a conflictelor. 

În eseul pe care l-am intitulat ,,Beethoven-azi* 
am accentuat deci anumite aspecte legate mai 
ales de ultima perioadă din creaţia marelui 
compozitor ; în definitiv, însă, mai importantă 
ni se pare nu preferința pentru a treia perioadă 
(fiindcă nu cred cá este cazul să facem o ie- 
rarhie între Cvartetul op. 182 şi Simfonia 
a U-a) — ci încencanea de a explica evoluția lui 
Beethoven, de a sublinia dualitatea si organici- 
tatea ei, cu o aplică muzicală a zilelor noastre. 

Balansul între sonatá şi Variaţiuni (ou pre- 
ferinta pentru acestea din urmă în ultima pe- 
rioadă), drumul tonalitätii care trece prin mo- 
bilitatea ei dramatică spre euforia din urmă 
(descătușind din nou polifonia), trecerea de la 
un timp finit, dramatic și teleologic, la un simţ 
al timpului care curge infinit, — sint aspecte 
esențiale ale evoluţiei lui Beethoven. 

Poate că acestea sint ipostaze ale unor foarte 
generale tendințe ale spiritului omenesc. Poate 
că, de exemplu, opoziția dintre giusto silabico 
și parlando rubato — simple modalităţi ale 
folclorului, duce la origine spre aceeași duali- 
tate de arhetipuri finit-infinit. 

Beethoven este unul dintre acei masivi artiști 
ginditori a căror artă prin conţinutul ei este 
aptă a exprima şi sugera gînduri despre 
această dualitate. Nu numai ascultarea muzicii 
sale, dar şi meditarea ei, (precum și meditarea 
evoluţiei ei dialectice) este bogată în satisfacţii. 
Peste draimă gi euforie, — energia gîndului mu- 
zical beethovenian rămîne nemuritoare. 


PE MARGINEA SIMFONIEI A V-A; 
GEORGE GEORGESCU ÎN REPETIŢII 
de EUGEN PRICOPE 


În procesole verbale confidentiale ori date în vileag, 
bekmesserii erei electro-acustice, vor conchide după as- 
cultarea vreunei înregistrări sub conducerea lui George 
Georgescu: au fost greșeli destule în orchestră; aocor- 
dajul, nuanțele, captarea sunetului nu sînt din cele mai 
ilustre. Şi apoi, se mai poate vorbi despre tempi, despre 
stilul de interpretare etc. etc. Revizorii şi cenzorii de 
acest gen vor suponta din complezentä poeziile lui 
Eminescu în lectura „cu voce tare“ a lui Sadoveanu, 
iar cu Arghezi, citind versurile lui fără grijă de „reci- 
tare artistică“, vor trebui să se arate îngăduitori. Ace- 
iaşi, cum sînt îndeobşte atotstiutori, vor găsi proza grafică 
a unui manuscris ieșit de sub pana muzicianului filozof 
Cuclin drept „copilărească“, iar în faţa unei sculpturi 
a lui Anghel vor spune poate: a fost făcută de un om 


simplu, rătăcit printre automobile şi blocuri cubiste. 


Cite un fecior sau nepot ridicat deodată mai sus decit 
bunicul, pus la taclale în jurul focului de gäteje, mingiie 
„bărbosul“ pe chelie. Si dacă-ţi aduci aminte de ceca 
ce a fost mare la cei ce nu mai sînt, colegul te mingiie 
pe chelie zicînd: „băiat bun, dar... iubeşte prea mult 
răposaţii“ (Ca să dea mai multă pondere, tînărul face 
apoi trimiterea la Berlioz despre Mendelssohn). 

Ca si Enescu, George Georgescu a înregistrat putin. 
Cînd au fost fixate pe discurile micro (Continental 
racords, 1950) Sonatele solo de Bach, violonistul trecuse 
de mult de virsta străluoirii, iar atunci cînd a înregistrat 
simfoniile de Beethoven (pentru casa de discuri ,Elcatre- 
cord“, 1961) Georgescu storcea ultimele resurse ale vitali- 
tății sale. La rugămintea inginerului de sunet, adresată 
prin difuzoare, de a relua o parte de simfonie, „moşu“... 
cum îi spuneam cînd nu ne auzea — a răspuns strigînd 
ca bätrinii la telefon de pe scaunul de la pupitrul diri- 
joral pe care se instalase: ,..numai dacă comandati 
pentru mine o ambulanţă de la Salvare“. 

Îmi aminteam de lupta lui Lipatti cu moartea în 
timpul realizării înregistrărilor sale. Avînd atunci vreo 


30 de ani, Lipatti reușea mai uşor să obţină arta lui 
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de la neant. Cînd erau puse pe piaţă înregistrările lui 
Enescu cu Sonatele sale de Bach, violonistul se apropia 
de vîrsta de 70 de ani, iar cînd apăreau Simfoniile de 
Beethoven cu Georgescu, dirijonul făcea 75 dc ani. Prea 
tirziu le-au fost smulse dovezile pentru postenitate, jude- 
cata se face după o procedură prea rapidă. Arcusul si 
degetdle violonistului nu mai ascultau întotdeauna de 
vrerea artistului aflat între agonie si extaz. lar pentru 
suveranul artei dirijorale româneşti trecuseră primii 
patruzeci de ani 1). 

În anul cînd a murit Georgescu. Monteux, principalul 
dirijor de la London Symphony Orchestra îşi înfipsese 
bagheta în tortul de aniversare cu 89 de lumînări. Aprilie 
1964 însemna pentru Monteux două concente consecutive, 
dar cu programe diferite, marcînd sezonul jubiliar al 
formaţiei la care activa (și care împlinea 50 de ani). 
Era un rarissim caz de longevitate drijorală cu care va 
rivaliza un Casals în solistică, sau Kodally în compo- 
nistică. Dacă pentru un dirijor... pnimii 40 de ani sînt 
grei înseamnă că ceilalţi (?) ar fi mai usori? Depinde! 
Nu a spus oare Apostolul: „Cine lucruri grele cată, 
greu îi va veni !* 

O „serie de aur“ cum trebuiau să alcătuiască cele 
nouă simfonii de Beethoven, înregistrate pe disouri sub 
bagheta lui George Georgescu, nu era o întreprindere 
uşoară, fireşte. Dar George Georgescu a scos-o la bun 
sfîrşit. Gindind, aşa cum făcea aproape întotdeauna, la 
modul prezent (cu toate că, o dată, bătrînul a lăsat 
să-i scape mărturisirea „să rămînă si după mine ceva“) 
era convins că „e nevoie pe piață de plăci cu Beethoven, 
că ascultătorii le cer, și la 'oraşe și la ţară“. Era, cu 
alte cuvinte, un imediat imperativ cultural-antistic de 
mase și Artistul Poporului a executat comanda. 

Nu scrisese oare ca un Apostol, Arghezi?), în Revista 
Filarmonicii, referindu-se la serviciile pe care lc-a adus 
discul ? : „Și lumea a învățat să cînte si să caute con- 
certul... Și orchestrele gigantice, visale pentru uzul pro- 
priu de către amatorul capricios, au venit pînă în odaia 
muncitorilor cu palmele“. 

Unor muzicieni, printre care Enescu şi Silvestri, di s-a 
atribuit Marcle Premiu al Discului, decernat de Aca- 
demia „Charles Cros“, fără să-l jinduiască. O atare 
confirmare antistică, 'astăzi cu serioase implicaţii publi- 
citare internationale, a fost însă rîvnită de unii dirijori 
si pe bună dreptate. (Giovanni Papini ar fi spus că 
gustul contemporan pentru competiţie trece de partea 
„conservei de sunete“ hrănind auzul cu „mîncare rece“ — 
după cum Arghezi soria cá ne lăudăm cu „lumina rece“). 
Alţii, după ce au încercat tentatia au abandonat-o ca 
pe un nancotic perfid. Mai am în memoria auditivă sono- 
ritatea unei înregistrări a Simfoniei a U-a de Ceaikovski 
cu Filarmonica din Berlin, dirijată de imediatul succesor 
al lui Furtwängler, Sergiu Celibidache. Ea nu cores- 
pundea informaţiilor noastre despre calităţile si succesele 
şefului de orchestră. Mai tîrziu, adversitatea conafiona- 
lului nostru pentru disc a devenit publică 3). 

Imprimind pe altundeva opere complete si lucrări dis- 
parate intrate în discografia mondială, un Ionel Perlea 

1) Cu adacsul în titlu „The First Forty Years" scrie 
(1947) Alfredo Segre despre ilustrul Toscanini. 

2) Muzică și Poezie, nr. 1/35, p. 32. 


a 


2 A se vedea Muzica nr. 7/1967, pag. 43, articolul 
Sergiu Celibidache si Filarmonica cehă, de Costache 
Popa, articolul Mari dirijori: Celibidache, semnat de 
Eugen Costea în Contemporanul, 12.V.67. 
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sau Constantin Silvestri mercau pe aiurea evenimente 
artistice cu rcverberatii fireşti în prestigiul culturii 
româneşti. Exccutînd la București un  cidu integral 
Beethoven, care s-a bucurat de o extrem de largă au- 
dientä de public, George Georgescu trasa în acecasi pe- 
rioadă dimensiunile înfloririi viet de concert autohtone. 
înregistrate sub bagheta sa, simfoniile titanului au de- 
venit materie de istorie, document. 

După cum altă dată?) nu ne-am propus să facem 
cronică, recenzie de intarpretare. revázind însemnările din 
partituri, vom urmăni (ferindu-ne chiar de ascultarea 
discului, la îndemîna oricui) procesul de realcätuire al 
unei simfonii beathoveniene — a V-a — de către George 
Gcorgescu. 


Motivul destinului 
Din prag un gînd se uită lung. 
Să-l las în casă ? Să-l alung ? 
Cuvint încearc-a se rosti : 
Veni-va zi ! Veni-va zi! 


(Blaga) 


Ve-ni-va zi! Ve-ni-va zi... in versul acesta din Glas 
de seară, sugestia stihuitorului. a poetului care se socotea 
„tălmăocitor“, „traducător“ a fost creat ca şi cum ar fi 
trebuit să stea scris ca text sub notele vestitului motiv 
bcethovenian. 

Nici o discuţie despre Simfonia Destinului nu poate 
face abstracție de micro-structura din care creşte. Mar- 
cati caracteristica celulă ritmică unui copil, cu um simţ 
muzical natural, care a ascultat simfonia beethoveniană 
la radio si o va identifica cu o miîndrie supremă, ca 
şi cînd ar avea-o la buzunarul mic, asemeni dirijorilor 
de toate categoriile. Şi pentru acei ascultători care nu 
prea sînt duşi la concente, „motivul destinului“ repre- 
zintă totuşi o cunoştinţă „clasică“ însă uneori, din pă- 
cate, unică. Cei care nu-i pot reproduce intona(ia vor 
recunoaşte măcar ritmul, forța lui irezistibilă ce se re- 
varsă ca un fenomen al natunii, producind parcă reflexe 
condi(ionale, alavice. Pe asocierea lor s-a întemeiat ale- 
gcrca ca pauză de radio a motivului „destinului“ redat 
de un instrument situat la hotarul dintre zgomot si 
muzică, un instrument acordabil de percuție: timpanul. 
Vaind-nevrind am găsit cheta succesului de care sc 
bucura întotdeauna la marele public această lucrare — 
as risca cxpresia: în mai toate execuțiile si interpre- 
tările. Ne amintim că într-o pagină din Caietele de con- 
versatie ale lui Becthoven c vorba despre o „masacrare“ 
a celebrei simfonii. într-un concert la care ascultătorii 
au admirat-o totuși cu entuziasm. 

Acel „bum-bum-bum-bum“, cu care balc... inspirația în 
constimta creatorului de geniu, programiatizat de 
Schindler drept semnal al „destinului“ si cu care diri- 
jorul Mendelssohn, după cum relata Liszt 5), îl îmbrincisc 
afară pe „amicul“ lui Beethoven, a fost și rămîne un 
copios subiect de discuţie. 

Teoria clasică greacă a muzicii afirma: ritmul este 
agentul, vehicolul cu ajutorul căruia muzica pătrunde 
în înţelegerea noastră. El este acela care transformă un 
sir de sunete fără legătură într-o entitate estetică şi îl 


1) În revistele Muzica din septembrie 1961, februarie 
1963, ianuarie 1966, și septembrie 1966 am scris despre 
George Georgescu în repetiţii cu Simfoniile nr. 1, 2, 3, 4, 
de Beethoven. 

5) Cf. Weingartner — Uber das Dirigieren, 


face o idee muzicală, un element inteligibil, transportind 
această succesiune de note din domeniul pur senzorial 
în acela al inteligenţei. El este acela care spiritualizeazä 
muzica (Lussy). 

Iată însă ce erori“ găsim tipărite într-o partitură 
a Simfoniei a U-a, în măsurile 475--479. Lia coarde sc 
serie pur yi simplu : 


EE J2 2 YE 
IF 


Obișnuitele abreviatiuni grafice anulează in știmele 
vrchestrantilor sensul optimilor din prima măsură Noroc 
că în acesi caz adăugarea, în sonoritate. pe iind a gru- 
purilor demnelor, alămurilor și timpanului ar putea da 
aici impresia structurării... șirului de sunete, aparent fără 
legătură, într-o entitate care îl face idee muzicală, îi dă 
sens. La măsurile 295—-299, simplifică astfel : 


D 


Eaqr rupe pue 
IT 


Dar 


poate fi 


aS TI oJI osad! ane. 


Asoultînd o înregistrare oarecare, de pildă cea dirijată 
de Sir Landon Ronald (Royal Albert Hall Orchestra) 
nu ne vom edifica asupra sensului „motivului destinului“, 
fiindcă el sună astfel: 


Lussy, prin care proluasem mai sus ceca ce afirmau 
vechii greci, spune, de astă dată el însuşi: ..,accentua[ia 
ritmică este aceea care face muzica inteligibilă şi aruncă 
lumină intelectuală asupra unui gir de sunete. Fără ac- 
centuafia ritmică rațională, conformă sensului spontan 
ce rezultă din atracțiile pe care sunetele unui grup le 
exercită asupra altor sunete, fără punerea în relief, cu 
ajutorul sunetelor celor mai puternice, clementele con- 
stitulive ale muzicii, succesiunea notelor rămâne nein- 
peleas, lipsită de sens“ (sau „otova“, cum zicea adesea 
pe un ton caracteristic, profesorul George Breazul), si 
dacă pe lingă uniform, fără formă, adjectivul acesta 
invariabil se poate referi și la oameni care nu au talia 
distinctă, cu siguranţă că mumii din aceștia sint dirijori 
despre care numai la „figurat estatic“ se poate vorbi 
de talie mică, talie mijlocie, mare. 

Auzind ca în ex. nr. 5 nu simțim toată forta lăuntrică 


a celebrului „motiv“ căci atacul începutului anulează 


accentul cuvenit celei de a doua optimi din grup ; citatul 
nr. 5 ne-ar putea face să credem că sîntem în măsura 
de două pătrimi, astfel, 


^^ 


Sprit | 


E 
ES 


sau sase optimi 


Or. adevărul este că trebuie să auzim aga: 


şi nu ca în exemplul nr. 5, iar șirurile de patru optimi 
de mai departe, la care ne-am referit înainte, nu vor 
mai fi „otova” dacă vom dobîndi conștiința sistemului 
estetic î) împotriva rutinei și comoditätii. 

În secolul nostru s-a afirmat teoria energetismului mu- 
zical, prezentind fenomenul sonor ca un joc al capacităţii 
fonice intrinsece de a efectua mișcare, de a acţiona. 
Dacă înainte vreme se spunea „La început a fost ritmul“ 
sau „La început a fost sunetul”, reprezentantul energe- 
tismului, muzicologul elvețian Ernst Kurth (1866—1946) 
a afirmat: „La început este energia”. „Muzica este o 
forță naturală în noi“ și, de asemenea, „Oricare proces 
muzical constituie parte de mișcare dinamică înlăuntrul 
nostru“, 

Dar nu vom avea o imagine globală a energiei „mo- 
tivului destinului“ fără să cercetàm fermata structurală 
lui si cele suplimentare, deci : 

Coroanele 

Teoria elementară a muzicii ne învaţă că fermata pre- 
lungeste valoarea cu o jumătate din durata respectivă 
dar pe unmá aflăm cá „interpretarea ei^ nu poate face 
abstracție de o serie de factori ce tin de mişcare, stil, 
etc. Prin noţiunea de stil se introduce însă, vrind-nevrind, 
si subiectivul — „gustul muzical”, relativitatea. „Pre- 
lungirile de durată obţinute prin coroană nu intră în 
caloulul măsurii“ ne atrage atenţia un Tratat de teorie 
a muzicii 8). Da, însă ele nu pot rămîne în afara calcu- 
lului „timpului psihologic“. 

În partea întîia a Simfoniei Destinului întîlnim numă- 
rul „fatidic“ de 13?) fermate dacă se repetă expoziţia, 
cum e indicat. Si dacă nu socotim cele două fermate 
din cadenta oboiului, de fapt o întreagă măsură de 
Adagio episodic înglobat, dar nestructural pentru formă. 

Cum se cîntă și cit valorează fermata? That is the 
question ! Este o problemă fundamentală pentnu interpret 
și interpretare. „Susţine fermata mea lung și teribil“ 
spunea Wagner (Über das Dirigieren) invocind sugestiv 

7) În versurile citate poctul și filozoful de la Cluj a 
intuit perfect sensul muzical al accentului „„tnaducîndu-l“ 
într-adevăr in vers românesc: Ve-ni-va zi si nu 
Vé-ni-va zi, 

5) V. Giulcanu, V. lusceanu, vol. I, pag. 101. 

9) Nu putem [i bànui(i de speculație pitagoreică gi nici 
de mistică consemnind constatarea. Bach nu folosește si 
el numärul-simbol ? 
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vocea de dincolo de monmint a titanului. Waeingantner, 
oponentul lui Bülow și-a pus și el pnoblema (vezi al său 
Uber das Dirigieren, exemplele nr. 14, 15, 16) frazării 
temei, a duratei coroanei, dar a evadat de la ordinea 
„matematică“, „indiferentă“, de dragul unei imagini 
obișnuite ce sună a cronică muzicală de gazetă, „poetică“ 
în aceeași măsură în care metafora banală dintr-o poezie 
nu poate înlătura stereotipul ,,ca..". Exolamafia sacer- 
dotală „O sancta simplicitas !*, în fata acelora care nu 
se mulțumesc să constate „neregularitatea genială“, nu 
înseamnă neapărat punerea unui grup de 5 măsuri în 
patul lui Procust al obisnuitului ciclu de 4. 

O structurare trebuie totuși găsită si urmărită cu con- 
secvență, evidențiind dacă nu izbutind măcar datoria 
oricărui interpret de a gîndi pe marginca materialului 
muzical. Această structurare depinde de durata sistematic 
atribuită fermatei. 

Sá examinám primele 5 măsuri la cîțiva intenpreti. 

Toscanini (care pare să dinijeze aici în 2, imprimind 
mai mult brio) ţine prima doime cu coroană ot trei 
valori, și după o măsură goală, de respiraţie, atacă 
măsura a treia. Coroana următoare înglobează tot atita, 
insă, în prezenţa legatoului de durată, re-ul respectiv va 
cumula patru doimi. Mai departe se porneşte nu după 
o măsură goală ci după două măsuri, cu o coda respi- 
ratorie după moto-ul muzical de pînă acum al simfoniei. 

Furtwängler (care după toate probabilitățile tacta în 1) 
menține patru măsuri conoana și apoi o pauză, ca la 
Toscanini. Însă, spre deosebire de italian, după a doua 
coroană face aceeași respirație de o singură măsură îna- 
inte de a ponni în continuare, la măsura a șasea și 
celelalte. 

Se va putea spune că la măsurile 383 și unmătoarele, 
391 si următoarele, Beethoven caută parcă să ne sugereze 
cam cit de lungă trebuie să fie, prin analogie, coroana. 

Ascultind de „vocea din cer" a lui Beethoven prin 
Wagner, reprezentantul lui pámintean de altădată, bă- 
trinul Sir Landon Ronald (1873—1938) memţinea generos 
doimea cu coroană cit patnu valori. În felul acesta, exa- 
gerat încă de alţii, pantea I, adică, cel mai scunt allegro 
initial de simfonie, scris de Beethoven, energic, dus 
moren înainte prin aceeași ratie a progresiei, ar înregistra 
discontinuități necontonme cu spiritul compoziţiei. 

Maestrul Constantin Silvestri căruia îi rămîn recu- 
noscător fiindcă m-a învăţat mai mult dech o profesie, 
m-a învățat MUZICĂ — și căruia elevii îi datorează un 
mod de a gîndi — a căutat să structureze totul într-un 
sistem în care doimea cu coroană capătă valoarea con- 
stantă de două măsuri, obtinindu-se astfel o periodicitate 
„pătrată exprimabilă în măsuri cu fractia 4/2. Partea I, 
pînă cel putin la măsura 21, cea cu coroană, va merge 
perfeot îm felul acesta. Sá clarificăm și să precizám: 
marcînd impenturbabil în patru, cu grija ca fiecare doime 
cu coroană să ţină cît două măsuri din pantitură, vom 
ajunge cu bine la măsuna 21, coroana noastră devenită 
reper ivindu-se pe timpii 3 şi 4 din 4/2 — adoptat 
analitic, 

Mai departe? Vom proceda după același principiu 
(salvîndu-l chiar printr-un artificiu de calcul) sau după 
altul, care trebuie însă găsit ! ! 

Este o chestiune oarecum de cvadratură, operaţie de 
construire, numai cu rigla și compasul, a unui pătrat 
care să aibă aria egală cu ama unei figuri date. Celor 
care ar obiecta că în acest caz am avea de-a face ou 
cvadratura cencului — adică problema construirii unui 
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pătrat, folosind rigla si compasul, cu aria egală en a 
unui cerc dat — problemă pusă încă din antichitate și 
nerezolvată încă în geometria euclidiană — le vom spune 
că nu e rău să ajungem măcar la enuntarea ei. Si cá 
e foarte practic să stabilim un anumit tratament co- 
roanei, comunicîndu-l eventual orchestrei care, în acest 
caz, va cinta mai sigură pe sine. Mi s-a întîmplat, aflin- 
du-mă într-o săptămînă de lucru la Filarmonica din 
Sibiu, să asist la accidente penibile cu partea I din 
Simfonia a U-a de Beethoven, cînd am ascultat-o exe- 
cutată de celebra orchestră Gewandhaus, cu prilejul tur- 
neului pe care, formaţia cu un trecut atît de strălucit, 
l-a făcut în tara noastră. 

În cele de mai sus am vrut numai să atragem atenția 
celor care... ştiu Simfonia Destinului „pe dinalară” că 
trebuie stiutá și „pe dinăuntru“. 


à ae 


. 

Cit tine coroana, cît tin coroanele $n interpretarea 
Simfoniei Destinului de către George Georgescu si Filar- 
monica din Bucureşti ? Nimic mai simplu de aflat pen- 
tru cine doreşte neapărat. Ascultati discul „Electrecord“, 
mäsurafi cu etalonul valorii muzicale şi controlati, dacă 
vreţi, cu seoundarul ceasonnicului. Aceasta, dacă nu vă 
place interpretarea. Dacă vă place asculati-o si nu mai 
aveţi nevoie de numárátoare. 

Unii dirijori înțeleg Simfonia Destinului ca o soră a 
celei de a IV-a pe care o considerăm lirică, romantică 
si a delicatei ,Pastoralá^, în care numai „Furtuna“ face 
notă contrastantä. C. Silvestri se înscria între aceştia 10). 
Georgescu făcea parte din categoria, poate mai nume- 
roasă astăzi a șefilor de orchestră înclinați să monu- 
mentalizeze, să amplifice, să sublinieze dramaticul. Exe- 
cuta lucrarea cu suflátoni de lemn dublaţi in tutti — 
forte sau fortissimo. În felul acesta, am reușit să disting 
timbnul dlarinetilor ce se adaugă coardelor în primele, 
măsuri. Îmi amintesc că Rogalski se întreba „de ce o fi 
scris Beethoven la început și clarineti 2" 

În bartea 1 arcușele atacă desigur, incisiv, la talon. 
În concepția dramatică, in prima regiune de piano, cvar- 
tetul coardelor nu poate suna moale, „calitativ“, oa- 
recum cantabil. 

Tema a doua, în piano dolce, „suav“, spunea 
Georgescu, pledează în plus pentru adoptarea periodici- 
tâtii pe 4 măsuri de cite două optimi astfel : 


Aici poate interveni o nouă discuţie despre ,frazare*. 
Compozitorul si muzicologul George Simonis, un elev 
român al lui Vincent d'Indy a publicat în revista pari- 
ziană „Musique et Radio“ ca si în revista craioveană 
„Ramuri“ 1!) pe această temă. lar dirijorul francez 
Charles Brick, care a evoluat și în România, dirijând la 
București Orchestra simfonică a Radioteleviziunii Române, 
il încredința, printr-o sorisoare pe compatriotul nostru : 
...in execuțiile mele viitoare ale acestor simfonii voi 
fi întotdeauna influenţat de ideile dvs. noi, pe care le 


1) Ei au antecesori iluştri. „Domnilor, cântaţi piano“, 
nu contenea să spună Hans Richter executantilor, în 
timpul repetiţiilor conceriului său de la Bruxelles * — 
consemna Maurice Kufferath despre ilustrul dirijor. Re- 
latarea pe larg a acestei repetiţii poate fi găsită în cartea 
L'Art de diriger publicată de Kufferath (Librairie Fisch- 
bacher, Paris, 1909). 

1) Nr. 3/1964. 


ored juste și pe care dv. le enunjati^. Fácindu-si pavăză 
dintr-un citat beethovenian: „Nu am obiceiul să-mi 
vetușez compoziţiile odată terminate“ si afirmând „Une- 
ori și geniile pot greşi“, George Simonis propune punc- 
tuafia marcată deasupra legatourilor compozitorului, după 
cum urmează ; 


Imediat mai depante, cu George Georgescu viorile 
foloseau pe optimi aceste arcuse : 


ceea ce nu constituie nimic anormal, după cum normal 
era ca coroana, din măsura 21 să se lacă două arcuşe 
(jos-sus) pentru sustinere. Tot în legătură cu arcuşele 
recomanda la măsura 52 si celdlalte, atenţie pentru un 
subilo fortissimo cîntat „la coardă”. 

După semnul de repetiţie nimic aparte. Pentru „co- 
reoturi”, de felul celei din măsurile 148—144, unde 
cornul al doilea e bine să cînte la octava inferioară 
(cînd am vorbit de Eroica in revista Muzica am semnalat 
mai multe situaţii analoge) nu ne vom mai opri. 

La începutul reexpozitiei George Georgescu se ocupa 
expresiv de solo-ul oboiului, calma putin tempo și îl 
lăsa să-și cînte slobod cadenta. Se intra „duios“, calm, 
în Tempo l, pentru ca începînd din măsurile a 5-a, 
a 6-a, pe crescendo, să reia ,biciuirea* impetuoasă a 
orchestrei. 

Reţinerea tempoului spre coroana din măsura 479 si 
apoi rärirea optimilor din măsura 480 apare ca ceva 
obişnuit pentru efectul scontat. 

În coda se reia tempo dar „mai obosit“ — spunea 
George Georgescu „mai rărişor“, pentru ca fortissimo 
să renască energia și avintul. În ultimele măsuri trebuie 
păstrat tempo. 

Partea a Il-a Georgescu o ataca adesea fără pauză 
(simfonia doar este oarecum ciclică) lăsînd gol parcă 
numai tempoul, echivalînd cu o măsură, adică aceea care 
ar fi fost a patna din ciclul de măsuri (stimele 3-+ 1) pe 
care Beethoven n-a mai marcat-o cu o pauză la sfârşit, 
cum făcea de exemplu în ínchcicrea primului si ulti- 
mului allegro. 

„Aveţi tendința să sentimentalizaii, și dvs. sullătorii, 
cînd intrați. Asta-i un Andante com molo, adică spre 
Allegretto“. Observatia bätrinului macstru, ni-l evocă pe 
Weingartner, amintind de „vechii maeștri“ dar atrăgînd 
totuși atenţia și celor „mai tinen că nu e vorba aici 
de un „caracter dansant“, de pol opus. Notatä la prima... 
repetiţie, observaţia ne apare ca un punct de plecare — 
cel putin dedlarat! — „modernizat“, știut fiind, că 
George Georgescu Jungen" totuși mișcările lente. (Ast- 
fel, în Simfonia a H-a de Brahms, Adagio non troppo, 
care înseamnă un tempo spre Andante, devenea, sub 
bagheta sa, cît... o zi de vară cu un amurg întins). 

Sîntem înclinați către părerea după care partea a I-a 
din Simfonia a V-a de Beethoven nu reprezintă... nici 
o tragedie, că este un cîntec simplu, popular, pastoral, 
fără mistere — spunea Silvestri — cu toate că acest 
cîntec e întrerupt parcă din cînd în cînd de „întreba- 
rea“: „To be or not to be?“ (regiunea reperului A7) 
urmată de răspunsul afirmativ, de vitalitate dominatoare 
(Să nu exagerăm totuși contrastele, — ne atrăgea atenţia 
Silvestri — fiindcă riscăm să spargem unitatea artistică), 


incheierea subliniată de coardele grave în măsura $1 
cra cerută de Georgescu apăsat, pesante, iar apoi, chiar 
dacă trompetele nu respeatau valoarea de treizacidoime, 
totul cra să cînte „zdravăn“. $i le arăta mereu cu 
stînga... ca să le şi vedem ! 

După măsura 40 se poate recurge uneoni la speculaţii 
coloristice  „impresioniste” (Silvestri): „alb“, „non vi- 
brato”, „aerian“, „transparent“. 

Ca si în continuarea ideii secunde din prima parte, 
se recomandă în tema cu variaţiuni de aici amenajări 
de „punctuație“, de legături. 


Din 


EES 


Simonis deducea 


„Că doar n-aveţi arouşele de cîte 2000 de metri“!.. 
spunînd aceasta violoncelistilor, ca fost instrumentist, 
urmărind susținerea cantabilä, George Georgescu per- 
mitea si recomanda să nu se cînte prea multe note 
într-un singur arous. Începînd din măsurile 50, etc. unii 
dirijori, printre care Silvestni, au experimentat ancușe 
combinate. De exemplu, în măsura 114 și celelalte, la 
violcncele, si contrabași, al doilea pupitru ar putea cinta 
cîte 4 note, al treilea cîte două note, al patrulea detaché. 

În aceeaşi ordine de idei menţionăm cá în variatiunile 
coardelor, lonel Perlea încerca să dea în limitele acelui 
piano dolce notat, anumite sub-nuante suplimentare si 
mai demult si mai curînd, în memorabilul său concert 
cu Filamnonica „George Enescu“ (1969). 

După coroana din măsura 123, Georgescu ţinea foarte 
mult la pregătirea intrării „sublime“ a clarinetului „fără 
să fac eu gesturi de mascalton* 19. 

Interludiul suflätorilor de lemn de după măsura 181 
a fost insistent lucrat — pentru intonatie, pentru jocul 
imitativ, pentru nuanțe și echilibrul instrumentelor, pen- 
tru omogenizarea sunetelor. 

După măsura 144, în care abia marca din incheie- 
tura mâinii sting, dirijorul izbucnea repede în entu- 
ziasm ; la repetiţii în zona măsurii 150, cînta adesea — 
„la, la, la^ — cu onchestra. 

În pianissimo subilo de după pit piano, avea pretenţia 
să nu indice surpriza prin gest (adică prim gest indisaret). 
Aioi, viorile vor cânta, desigur, în poziţia a H-a cu ex- 
tensie iar mai depante e de dorit ca vidloncaldle să 
evite coarda liberă şi să cînte la vîrf. 

După „pierdeţi !“ (măsurile 165—166).. „de ce cres- 
Let" (m. 168 etc). „expresiv“ (pe game), muzica ajunge 
iarăși la un punct maxim, de fortissimo (bineînţeles cu 
toate lemnele dublate la Georgescu — ca să se audă 
bine canonul). Apoi ,semplice, fără expresie de rîndul 
ästa“ (m. 199 etc.) „și mai piano" (pianissimo dim coda)... 
„dolce“, ..,ecou* la fagot! (m. 208). În cele cîteva mă- 
suri de după Tempo I, Georgescu găsea „singurul prilej 
sentimental“ căuiiind să-l insufle cu un cald și părin- 
tesc „hai, acum băieţi“, într-un elan expansiv cu cres- 
cendo molto la forte si cu o calmare, rärind (subdivizia 
în m. 226) pe micul diminuendo la piano, pianissimo. 


12 Cuvintul acesta „neradical“ nu l-am găsit în Dic- 
tionarul limbii române literare contemporane. (În italiană 
mascalzone inseamnă strengar, hot, derbedeu). 
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„Coardele fără accent!“ (auftaktul la măsurile 9231, 
233 ş.amd.) în timp ce conduc clarineţii $i fagotii. 
„Acuma voi” — adică viorile prime (începînd cu auftak- 
tul la m. 284) secunde etc. „S-auzim bas" (de la 
crescenäo). Cei din primul rînd să cînte în poziţia I, 
ceilalţi cu schimbare de poziţie. Un alt „hai“ însemna 
acum [ortà gravă, strălucire izbinditoare (m. 237—242). 
În ultimele nuanțe de forte si de fortissimo, Georgesou 
cerea să predomine totuși timbrul lomnelor. Alàmurile 
aclăugate, să-l menajeze ! 

Partea a 111-a „Să nu se bage de seamă schimbările de 
poziții; mi bemolul, nota de vîrf să nu iasă în evidenţă; 
mai degrabă să auzim do-ul, care e nota de tonalitate; 
au răriţi (înainte de rilardando), pierdeţi (pe coroană) ; 
nu accelerati!" (m. 19—13).. cam acestea au fost ob- 
servatüle începutului, reluat de mai multe ori. Dacă 
în ni. 27 etc. maestrul cerea martelato si sufiătomilor, 
la „motivul destinului”, în măsura 34 etc. arăta primilor 
vialonişti, cu palma stingă pe piept, să cinte „din 
inimă”. (in toiul fortissimoului din jurul măsurii 85 își 
fac apariţia, pe luriș, în repetiţie tromboniştii). În mă- 
sura 116 si celelalte, maestrul dorea „un fel de scher- 
zando“ ceca ce ne evocă adevărul cá Beethoven s-a 
abținut de a intitula partea a líl-a din lucrarea aceasta, 
scherzo. Simlonia destinului e ceva „serioso“, 

Trioul intimpiná dinjerui și orchestra cu dificultăți : 
„Deranjaţi-vă putin !*, „nu cinta(i ca nişte domnigoare", 
„ţineţi doimea doi timpi!", ,impetuos". După volta 2, 
impetuosul devine ,furtunos* (se execută la coardă) iar 
Joricle, fortissimo sempre — (anulează deci efeotul de 
subito foriissimo la măsura 196). 

Urmărind linia mare, [orta. experimentatul dirijor nu 
scăpa din vedere totuși amănuntul tehnic: de pildă, 
indică violoniştilor secunzi, ca în măsura 214, să calce 
deodată cu degetul 3 pe două coande (la şi re), ceea ce 
va fi valabil şi pentru pnimii în situaţia similară, putin 
mai departe (degetul 2 deodată pe sol şi do — mă- 
sura 216). 

După măsura 217 şeful de orchestră s-a ocupat stă- 
ruitor de suilători — „flautul: expresiv” — şi de „le- 
gătura” cu ce urmează (clarinet şi fagot — violoncele 
și contrabasi in pizzicato): „Să mergem către perfectie !* 

»Oricîit ar părea de paradoxal e scherzo trist". 
Aceste cuvinte  conligurează atitudinea interpretului ; 
evocă încă o dată adevărul că Beethoven s-a mulţumit 
cu indicatia de tempo, fárá a adăuga pe cea de struc- 
tură sinonimă cu alt caracter, 

,Viri!* — Ja viorile prime gi viole, fiindcă altfel 
e prea tare (măsura 255); ,calmo!" (măsura 300 etc.) 
„non crescendo* (măsura 305), „diminuendo“ (măsura 
313)... ajută muzica să înainteze spre dramatica încor- 
dare dinainte de final. 

Viorile vor cînta, începînd din măsura 339, fără ex- 
presie ` bineînţeles că lvată „arta“ constă în păstnarea 
liniștită a nuantei. 

Partea 1U. Producînd orchestrei surpriza unei stagnäri 
totale şi apoi pe neașteptate si ascultătorilor aceea a 
unci explozii cu vreo 8 măsuri înainte de trecerea la 
Allegro, dirijorul n-a mai tactat. Intervenţia alämurilor, 
(adăugarea anticipată si „camuflată“ a trombonilor) a 
produs o impresie fulminantă. Asemeni lui Toscanini din 
Dies irae al Requiemului lui Verdi, Georgescu a emis 
un stnigăt în fortissimoul teribil al orchestrei. 

Ca un tînăr la repetiţii, Georgescu se friminta, bătea 
mereu cu stînga în pupitru (măsura 383?) si celelalte). 
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Pentru sforzando din măsura 395 etc. „rupe“ lateral si 
aşteaptă efectul, apoi se întinde (reperul A) spre imnul 
celor patru (!) corni şi al lemnelor dublate. În mă- 
sura 418 bate în 4, („cum sorie la carte“) revenind în 2, 
la piano, pentru a impune contrastul dimtre energic 
Jortissimo si mlădios, piano. 

Ajungind la másura 437, e necesar sá avem grijá ca 
violele să conducă iar violoncelele să nu reproducă fp. 

Pentru trecerea directă la volta 2, făcînd „legătură“ 
pe figuratie, contrabasiştii cîntă după semnul de repe- 
titie astfel (re, fa. si, re, sol, re, si, sol) decît scrie 
în partitură. Dar dirijorul nu admite, cerind „ce e 
scris”, La a 3-a şi a 4-a măsură după semnul de repe- 
titie George Georgescu dorea un crescendo molto la cei 
ce au note întregi, spunînd şi: „nu numai trombonii, 
ci toată orchestra mai tare pe Mi major“. În acest 
tumult, sigur cá piano care urmează la viorile prime 
pare prea slab și trebuie „corectat“. Pe lîngă acest 
pericol pentru nuanţă se ivește şi unul, decurgind din 
tempo care, grăbit fiind, riscă să transforme optimile 
din măsurile 472 etc. în niște apogiaturi. Or, ele au 
nevoie să fie cintate espresivo, melodic, pe îndelate. 

După măsura 495 dirijorul devine parcă spadasin, an- 
gajat într-o dispută cam inegală cu omul de la timpan 
care... luptă si el cu ce are, adică cu betele cele mai 
tari. Un „Vîntej dráaesc" (detaché la coardă) se produce 
după litera „D*, iar înainte de EI, picola „șuieră“ 
berliozian. Pare că nimic şi nimeni nu mai poate calma 
orchestra în afară de creatorul „titanic“ al simfoniei. 
Pătrimile întretăiate din Tempo I, diminuendo si rărind 
putin, readuc, obosit, „motivul destinului“ („viorile prime, 
nu prea slab“). 

„Acum, ca disperatii si fără rallentando!“ — agita- 
torul cu bagheta reintră în Allegro, îl mînă înainte 
»gifiind". Nimic nou din punctul nostru de vedere. Si 
asta poate din cauză cá este imposibil să rămii de, 
veghe lucid în iunegul formidabil al tuturor. 

În măsurile 702, 703... se cîntă apăsat, „solid“ iar în 
708 etc. se înfiripă o exclamatie melodică a bucuriei 
izbinditoare, nävalnice, un fel de final de Simfonie 
a IX-a, dar fără voci. Presto („un-doictrei” marchează 
dirijorul pe doimea cu punct) înseamnă victoria deplină, 
jubilatia dionisracá, ameţitoare. În ultima măsură tim- 
panul, acolo unde e notatii a doua lovitură, cu tril, 
sparge parcă cupola. El „da tonul“ aplauzelor (spunea 
Silvestri). 
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„Simfonia destinului“ se cîntase prima oară în Buou- 
resti la un secol după nașterea lui Beethoven, in con- 
certul dat de „Societatea Filarmonică Română“, duminică 
1 mantie 1780, la Ateneu. Era al 9-lea concert al lui 
Eduard Wachmann, „capul orchestrei societăţii“ şi al 
3-lea concert al respectivei stagiuni. Bătrînii nu se grá- 
biseră. Cântaseră mai înainte simfoniile I, II si VI. A 
doua și „Pastorala“ au rămas, de altfel, preferatele, 
înscriindu-se în primele 100 de concente bucureştene de 
cîte 12 ori pe afiș, în timp ce a cincea va realiza 
10 audiții (din care o dată numai un fragment din 
lucrare). 

În „Ciolul simfoniei“ de „18 concerte... cu preţuri 
populare", preväzind, pentru sezonul 1915/1916 tot atitca 


13) Fiindcă finalul intervine attacca, adoptăm numero- 
tarea măsurilor în continuare. 


simfonii de la clasicii vienezi pînă la şcoala naţională 
rusă, din care 8 erau anunţate „prima audiție“, Dimitrie 
Dinicu, „dirigintele“ Orchestrei Ministerului Instrucțiunii 
Publice, rezervase lui Beethoven un singur loc. Acest loc 
nu avea să fie ocupat însă nici de „Simfonia destinului“ 
nici de „Eroica“ şi nici de „Apoleoza dansului“ ci de 
„romantica“ Simfonie a IU-a. 

Cel care avea să facă din „Simfonia destinului“ cea 
mai populară lucrare de acest gen a titanului, printre 
ascultătorii noștri, rivalizind, din acest punct de vedere 
cu Rapsodia I de George Enescu, a lost George 
Georgescu (fără putință de tägadä). 

Menfionam, o dată!) frecvenţa de ordinul zecilor a 
acestei simfonii pe parcursul activităţii lui Georgescu 
la București unde, în 4 ianuarie 1920 tocmai cu ea în 
program îşi începea șirul concentelor. Altă dată într-o 
cronică de concert!) má amuzam pe tema hiperfrecvenţei 
supersimfonici în programele dirijorului, producind su- 
prasaturarea ascultătonului, scriind că „un instrumentist 
mucalit mi-ar fi spus: „Dacă mai cînt o dată a V-a, 
îmi pun capăt zilelor în momentul cînd dirijorul ridică 
bagheta”. 

Georgescu urmărea succesul, știa să și-l facă, accepta 
de dragul avantajului, al victomei, al triumfului, să fic 
suspectat de calcule paramuzicale. Sfirgea, însă, prin a 
cuceri. Si cu ce o putea face mai bine și mai des în 
faţa mai multor auditori-speotatori decit cu „Simfonia 
destinului“ ? 


DIALECTICA EXPOZIȚIEI ÎN SONATELE 
PENTRU PIAN OP. 2 NR. 1 ȘI OP. 14 
NR. 2 DE BEETHOVEN 


de DUMITRU BUGHICI 


Este un fapt recunoscut de toată lumea că So- 
natele pentru pian au constituit pentru Beetho- 
ven un mijloc important în perfecţionarea si 
dezvoltarea formei de sonată pînă aproape de 
restructurarea ei, în funcție de necesităţile sale 
de expresie. 

Diferențe esenţiale între concepția beethove- 
niană asupra formei de sonată și a predeceso- 
rilor săi Haydn şi Mozart se pot observa încă 
de la primele sonate, chiar dacă din punct de 
vedere al expresiei si al formei Beethoven doar 
enunță, lasă să se întrevadă noile ipostaze ale 
structurii materiei sonore. 

Dacă analizăm de exemplu Sonata pentru pi- 
an în fa minor op. 2 nr. 1, lucrare dedicată 
lui J. Haydn, putem deja scoate în evidență 
aspecte moi, inedite. * 

Fără disoutre, aici găsim multe elemente de 
limbaj si de conceptie prezente în Sonatele hui 
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) E. P, Beethoven, Editura Muzicală, 1958, pag. 271 
15) Contemporanul, 13 februarie 1960. 

*) Cale trei sonate ce apar sub op. 2 nu sînt de 
fapt primele experienţe în acest gen, întrucât Dectho- 
ven realizase unele Sonate înainte de 1792, în porioa- 
da cînd locuia la Bonn. Chiar primele schițe ale ŝo- 
natei in fa minor au fost realizate atunci. 


Haydn şi Mozart, dar este imposibil să lăsăm deo- 
parte acele sclipiri fundamentale, proprii talen- 
tului si temperamentului autorului, ce se impun 
de la inoeput. 

De exemplu o temă energică, pregnantă, ba- 
zată pe sunetele ampegiului, ca un semnal de 
fanfară ou rezonanțe eroice, oum este prima te- 


mă din Sonata în fa minor — o frază de opt 
măsuri — găsim si la Haydn. Dar caractenul 


impus de această temă prin amplificarea pri- 
mului motiv (secvenfarea și divizarea lui) si 
conducerea ideii muzicale spre semicadenta cu 
care ea se încheie, este un element nou al fonmei, 
ce merită subliniat. 

Puntea bazată pe aceeași esenţă tematică, dar 
pornită de la dominanta minoră, ne va conduce 
spre a doua temă în La bemol major. 

Să semnalăm deocamdată că un element ce 
la prima privire şi audiere poate trece meobser- 
vat, este cel ritmic. Predominantä este aici (ín 
tema principalà si punte) valoarea de pătrime 
ce se aude direct din textul muzical şi se im- 
pune ca ceva mecanic in subconstientul nostru. 
Dar aupra acestui important factor pe care 
aoum doar l-am enunțat, voi reveni ceva mai 
târziu. Să analizăm tema secundară, 

Ea ne dezvăluie opoziţia faţă de tema princi- 
pală prin: expresia mai liniștită, cantabilă, in- 
teriorizată, prin tonalitatea la bemol în care 
apare și bine-inteles prin structura ei. O peri- 
coadă oe se desfășoară în cadrul a 21 măsura. 
(De la măsura 21-a cu o anacruzá de un timp 
din măsura 20-a, pînă la măsura 41-a). 

În comparaţie cu prima temă, ea nu se rezu- 
mă numai la o expunere, ci contine o amplifi- 
cane ce duce linia muzicală spre un punet cul- 
minant, de fapt culminatia întregii expoziţii ce 
apare la sfîrşitul ideii muzicale, reluată de două 
ori. Avem impresia că prin amplificarea ei, 
Beethoven dorește să ridice pregnanta si forţa 
de expresie a temei secundare la nivelul pri- 
mei teme, păstrind bine?nteles cadrui specific 
pentru fiecare subdiviziune a formel. 

Să încercăm a desprinde ceea ce apropie cele 
două idei muzicale și modul în care se realizea- 
ză unitatea expoziției. 

Se poate observa ușor, că primul motiv din te- 
ma secundară este de fapt inversarea de direcţie 
a primului motiv din tema principală, 


La început, prin mensul ascendent de pătrimi 
— slaccalo — si opoziţia trioletului de şaispre- 
zecimi în măsura a doua, tema capătă energie 
şi o pregnantă forță de expresie. 

În tema secundară, primul motiv prin mersul 
descendent, de astă dată legato, nuanţa devine 
mai calmă, feminină, interiorizatà. 

E clar că în acest context, ambele motive — 
atît cel din tema principală cît şi cel din tema 
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secundară — au cîte două accente principale, 
împărţite la rîndul lor în două submotive: a 
si b. (vezi Ex. 1). 

Încă un amănunt important observăm in mă- 
sura a doua a temei principale. Aici în linia me- 
lodică există un mens descendent ce se cîntă le- 
galo. Acest aspect este de fapt o anticipație 
pentru tema secundară, întnucît ea începe cu o 
desfășurare descendentă si bineînţeles se cîntă 
legato. 


Primul motiv al temei principale are un mers 
ascendent de pătrimi pînă la un punct culminant 
unde valoarea notei crește au o optime și aduce 
mai departe trioletul ca o broderie pentru fixa- 
rea pe tonica fa. 

Primul motiv din tema secundară are si el un 
mens de pătrimi în prima măsură (plus anaoru- 
za), dar descendent. La fel un sjz pe primul 
timp al celei de a două măsuri. 

Valoarea acestui timp este la fel mărită cu 
o optime si observăm anticipatia pentru fixarea 
pe tonica la bemol pe timpul trei. 

Primul motiv din tema principală se imparte 
în două submiotive. Al doilea submotiv (s.m. b) 
capătă o importanță deosebită datorită secven- 
ţărilor la care este supus. În plus, observăm mă- 
rirea intervalului între apogiatura și nota ce-i 
unmează pe primul timp al măsurii, 

(Apogiatura derivă din anacnuza cu care în- 
cepe de fapt primul motiv) 


În tema secundară, Beethoven folosește tot 
submotivul doi, dar înversat, pentru a obţine o 
creștere a tensiunii interioare, pregătind astfel 
punctul culminant de care am vorbit anterior. 


Ge 


LEE 
sn 


Si aici mărirea intervalelor ajută la creşterea 
expresivităţii imaginii muzicale, pregătind trep- 
tat oulminatia temei secundare. 

În continuare trebuie privită anacruza pri- 
mulm motiv al temei secundare, sunetul fa be- 
mol, ce merge descendent spre mi bemol. El 
aduce, ca expresie, o nuanţă în plus de duioșie 
și interiorizane. Prezenţa semitonului diatonic fa 
bemol -— mi bemol la începiutul ideii secundare 
derivă din tema principală, făcînd si în acest 
mod o legătură între cele două teme. Sfirsitul 
primului motiv din tema principală și în special 
Sfürgitul acestei idei muzicale scoate în relief 
acest semiton, el întipărindu-se bine în memorie, 
dietenminind receptionarea lui ca ceva cunoscut, 
la începutul temei secundare. Chiar dacă acest 
prodes nu se face în mod conştient, efectul în 
sine produce o apropiere — așa cum am mai 
spus — între cele două idei muzicale, deter- 
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minind și in acest mod unitatea de expresie à 
expoziției. 


— Un rol deosebit în realizarea unității con- 
trastelor îl are factuna ritmică. 

Dacă în tema principală — și în punte, unde 
muzica este mai categorică, mai incisivă, ele- 
mentul ritmic predominant este pätrimea (in ex- 
punerea acondicä) şi permanentă concentrare 
a timpilor cîntaţi, în ondinea 4-3-2-1, în schimb 
în tema secundară, unde nuanţa devine mai can- 
tabilă, mai feminină, se impune — în ceea ce 
cîntă mâna stingă — o pulsatie ritmică bazată 
pe optimi. Ostinato-ul pe nota mi bemol ce în- 
cepe în măsura 20-a, readuce doar ca o amintire 
foarte importantă în măsura 22-a, valorile de 
pátrimi. 

Dacă am fncenca să schitäm valorile ritmu- 
lui în ambele tame, am ajunge la wimătoarele 
scheme. 


Este evident că pulsația interioară creşte mai 
mult în momentul cînd expresia melodică de- 
vine mai liniştită. În acest mod Beethoven ob- 
ține un echilibru dinamic pe întreg parcursul 
expoziţiei. 

După cum s-a constatat pînă aici, există o 
similitudine evidentă între aceste două teme atit 
în oniginea tematică, cît si în modul de prezen- 
tare, desi nimeni nu poate contesta cá sint în 
același timp contrastante. 

Pentru ca acest dublu aspect să fie și mai 
mult subliniat, observăm în concluzia temei se- 
cundare folosirea tertei minore do bemol şi pen- 
dularea între terta mică și mare do becar. Ea 
aduce o nuanţă coloristică în plus, și ne amin- 
teste de acel semiton diatonic ce apare la înce- 
putul temei secundare. 

Caracterul este mai apropiat aici de imagi- 
nea primei teme, prin nuanța mai hotărită și 
prin opoziția si insistența pe tonica gi domi- 
nanta lui La bemol major. 

Din analiza prezentată pină aici se poate 
spune că factorii determinanti în Sonata op. 
2 nr. 1 ce contribuie la realizarea unităţii con- 
trastelor sînt : 

a) derivarea tematică a temei secundare din 
deea muzicală principală. 

b) elementul ritmic ce dinamizeazä desfäsurä- 
rile muzicale, si menţine echilibrul expoziţiei, 


compensînd momentele mai liniştite din punct 
de vedere melodic printr-o accentuare a pul- 
satrei metro-ritmice. 


* 


M-am oprit asupra Sonaiei în Sol major op. 
14 nr. 2, pentru că unitatea expoziţiei se reali- 
zează aici doar printr-un singur factor și a- 
nume, cel ritmic. 

Într-adevăr expozitia** nu contine teme inru- 
dite — ca în sonata anterioară —, nu putem 
decât foarte liber realiza anumite asociaţii in- 
tonationale. 

Dar claritatea, laconismul, perfectiunea for- 
mei și a conţinutului, au impas de mult Sona- 
ta în viața muzicală și stimulează — prin 
aceasta — interesul pentru o cunoaștere mai 
profundă a fionmei ei. 


O particularitate a acestei expoziţii, constă 


în faptul cá ambele idei muzicale — tema prin- 
cipală și aceea secundară — au un caracter 
liric. Diferențe de nuanţă există. Contrastul se 
realizează în primul rînd, prin opoziţia tonală 
a acestor teme. 

Începutul temei principale : 


pes 


**) Expoziţia, alcătuită din 63 măsuri, este împărțită 
astfel : 

1. Tema principală — o perioadă ce nu se împarte 
în fraze de la măsura 1 la 8. 

2. Puntea începe la măsura a 9-a şi se extinde pînă 
la Se a 25-a inclusiv. 

3. Grupul secundar începe la a 26-a măsură şi ţine 

vins la a 46-a inclusiv. 

4. De la a 47-a măsură pini la a 57-a avem conclu- 
zia grupului secundar. 

De la a 58-a măsură pînă da a 63-a avem concluzia 
întregei expoziții. 


Din aceste exemple se poate constata cà toà- 
te temele se succed într-o linie unitară, conti- 
nuä, fără sublinierea unor contraste evidente 
în afara planului tonal. 

Se poate deduce că Beethoven urmărind a 
crea o Sonată fără detentă dramatică în expo- 
zitie și-a ales teme corespunzătoare acestui Scop. 

Dar unmáriti pulsatia interioara — modul în 
care fluxul sonor capătă mobilitate, reliefind 
cu pregnantá ideile muzicale şi veţi observa că 
elementul determinant ce realizează unitatea 
desfágurárilor muzicale, unindu-le într-un singur 
arc aste ritmul. 

Toate cele patru subdiviziuni ale expoziţiei se 
sudează într-o unică linie cápátind — datorită 
ritmului — 0 cun sivitate excepțională. 

De la început si pînă la sfîrșitul expoziţiei, ob- 
servăm o predominantă a jaisprezecimilor, Fac- 
tura meloidică-ritmică pe care o auzim în per- 
manență expusă la mîna stingă, este din cînd în 
cînd amplificată pentru a nu orea pericolul unei 
monotonii. Așa se întîmplă în punte unde la mî- 
na dreaptă apar două triolete de şaisprezecumi 
ce se suprapun peste șaisprezecimile expuse de 
mâna stingă. 


Sau în culminatie din a doua idee muzicală a 
grupului secundar, unde dinamizarea obţinută 
prin aducerea valorilor de treizecisidouädoimi, 
(expuse tot la mina dreaptă) urmăreşte a duce 
expresia muzicală la cea mai mare tensiune din 
această subdiviziune a expoziției. 


După această creștere muzicală avintatä, con- 
cluziile readuc si duc în continuare faciura de 
şaisprezelcimi. 

Şi în celelalte diviziuni ale formei de sonată 
(dezvoltare si repriză) şaisprezecimile ocupă un 
rol important. 

Această constatare, departe de a fi o simplă 
enuntare teoretică, poate avea un rezultat practic 
pentru intenpreti. 

Fără a-mi permite incursiuni ín dificilul do- 
meniu al interpretării, vreau doar să sugerez un 
anumit punct de plecare pentru interpretarea 
acestei Sonate. 
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Este ştiut că idealul unui interpret este de a 
cînta ritmic cit mai liber în cadrul unui ritm 
cât mai sever. 

Sint necesari ani de eforturi pentru a se 
ajunge da această |penfectiune. 

Ori în cazul Sonatei op. 14 nr. 2, s-ar putea 
obţine partial dezideratul enunțat, dacă intenprie- 
tul şi-ar crea un reflex prin fixarea mişcării, 
în auzul interior, a pulsatiei de saisprezecimi, 
peste care să suprapună și să modeleze materia 
sonoră într-o fonmă cit mai perfectă. 

Reflexul, auzul interior, ar constitui elemen- 
tul sever al preciziei ritmice, iar intenpretarea 
propriu-zisă a Sonatei ar penmite unele libertăți 
în desfăşurarea disounsului muzical în functie de 
conceptia interpretului, de cerinţele stilului bee- 
thovenian etc. 

Am unmärit în aceste observaţii să atrag 
atenţia asupra elementelor ce contribuie la rea- 
lizarea dialecticii unității expozițiilor respecti- 
velor Sonate, și poate prin cele expuse mai sus 
să aduc o mică contribuţie în orientarea inter- 
pretilor ce doresc să cunoască unele idetalii 
legate de fonma și stnuctura acestor opusuri. 


ÎNSEMNĂRI DESPRE ESTETICA 
LUI BEETHOVEN 


de DORU POPOVICI 


Mulţi sint compozitorii contestati de zelul ico- 
noclast al veacului nostru! Beethoven, dimpo- 
trivă, apare în acest ev, de o natură dialectică 
dusă pină la incandescență, mai actual ca ori- 
cînd, deoarece se însarie în destinul luminos al 
popoarelor, ca un nobil reprezentant și totuda- 
tă, ca un peren testimoniu de identitate natio- 
nalà. Se infátigeazà si se va înfățișa ca unul din- 
tre acei creatori completi, cu rezonanțe multi- 
ple, vii, mereu reînnoitori ai fiinţei noastre su- 
fletesti, prin aspirarea unor miresme străvieahi 
din vremuri imemoriale şi în același timp prin 
voluptatea imsinuării în noi a unor imagini deo- 
sebit de plastice dintr-o lume a noastră, şi to- 
tuşi, printr-o accentuată si legitimă dimensiona- 
re à frumosului, de arie universală. 

Nu pot vorbi despre estetica lui Beethoven 
decit avînd in fata mea complexitatea partitu- 
rilor sale. Aruncind o privire de ansamblu asu- 
pra operei, remanc trei perioade foarte caracte- 
ristice. În prima, se evidenţiază o afinitate cu 
stilul lui Haydn si al lui Mozart. Melodia este 
foarte simplă, de cele mai multe ori perfect 
simetrică, diatonică prin excelenţă, în timp ce 
armonia ne apare foarte adecvată, apelind în 
general la treptele principale. Dacă polifonia 
este aproape inexistentă —- chiar și atunci cînd 
sînt utilizate unele procedee ale contrapunctului 
imitativ nu putem vorbi de un concept de „lini- 
aritate^ — elementele de fonmá sint atrăgătoa- 
re, şi chiar originale. Încă din prima epocă com- 
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ponistică se detaşează in acest fel un contrast e- 
vident între temele utilizate, mai ou seamă în 
fonmele de sonată şi rondo. Sub raport ritmic 
ambianța este tradiţională ; în ceea ce priveşte 
varietatea timbrală, se remancá elemente innoi- 
toare față de muzica premergătorilor, în sensul 
îmbinării cu mai multă îndrăzneală a regis- 
trelor grave, medii si extreme ale instnumente- 
lor. Coloritul general care se degajează este 
foarte senin, într-un climat apolinic, avînd acea 
transparenţă şi conciziune a artiștilor solari din 
regiunile poetice ale Mediteranei. Primele so- 
nate ca şi alte lucrări, culmintnd cu primele două 
simfonii, îmi apar specifice în această constelație 
estetică, 

Faza medie a lui Beethoven este aceea a unui 
romantic în conţinut si a unui clasic in fonmă. 
Expresia temelor principale este mai aspră, mai 
energică, mai virilă. Se conturează gi o anumită 
asimetrie, atit în ceea ce privește spargerea ti- 
pului arhitectural de provenienţă clasică, cit şi 
a valorificării ooondonatelor ritmice, care ape- 
leazá într-un anumit fel la procedeele de per- 
manentă variaţie în jurul unor celule inițiale. 
Se accentuează ammonia cromatică; disting în 
acest context alterafii nemodulante si în egală 
măsură alterafii modulante, la tonalitäti apropi- 
ate dar si depărtate, realizate întotdeauna cu o 
mare logică sonoră, în perfectă corelaţie cu o 
puternică forţă emoţională. Pentnu a accentua 
expresia gravă, în preludiul din sonata ,,Pathe- 
tica“ Beethoven rehefează alterarea treptei a 4-a 
în funcţiune de treapta a 1-a, cu o dramatică 
septimă. În cunoscuta „Sonată a lunii“, chiar în 
prumele măsuri își fiace apariţia o nobilă „sextă 
napolitană , care imprimă o nuanță romantică 
întregii secţiuni, ce îndeamnă la o adîncă me- 
ditatre. Multe exemple de armonie cromaticà 
pot fi intilnite în muzica titanului.. Dar punc- 
tul culminant pare să fie atins în acea secţiune 
lentă din Cvartetul „La Malinconia^ ; aici alte- 
rațiile sînt aşa de „violente“, încît se zdruncină 
puternic tonalitatea, au o îndrăzneală care ar fi 
putut-o invidia însuși Richand Wagner in peri- 
vada cind a campus tulburätonul imn de dra- 
goste „Tristan şi Isolda“ ! În simfoniile 3, 5, 7 
şi 9 temele sînt prin excelenţă contrastante. De- 
osebinea între nuanţa vigunoasă a primei teme și 
nuanța feminină a celei de a doua, în fiecare 
formă de sonată, se prezintă cu o claritate de 
netăgăduit. Poate toomai în aceasta constă ori- 
ginalitatea stilului säu, opus celui mozartian 
sau celui ce se cristalizează în sonata romantică 
tramceză, unde mai ales contrastul sonor este 
mult diminuat. Compozitorul simte nevoia folo- 
sirii tehnicii contrapunctului imitativ. Dar nu 
în sens de figuratie armonică, ci în sens de su- 
prapunere a unor pregnante linii melodice. e 
refer la unele secțiuni din simfoniile 5 și 7, 
cane artistul se arată stăpîn pe tehnica E 


nistică şi în acest fascinant domeniu în care s-a 
afirmat Johann Sebastian Bach. În arhitectura 
edificiului sonor „punţile“ sînt mult mai am- 
ple, iar suprafeţele dezvoltärilor, chiar supradi- 


mensionate ! Simfonia a 5-a aproape că nu are 
expoziţie, deoarece, mai cu seamă în prima par- 
te, discursul muzical se prezintă ca un viguros 
şi permanent travaliu tematic. În câmpul mai 
liric al ideilor mediane apar si foarte multe 
elemente tematice auxiliare, iar sub acest ra- 
port prima parte din simfonia „Eroica“, şi ron- 
do-ul dim Sonata „Pathetica“ pot fi citate ca 
pilde grăitoare, de o complexitate rar întâlnită 
în întreaga istorie a muzicii universale. Mult 
farmec au modulatiile la tonalități foarte inde- 
părtate, ier în acest sens revenirile refrcaelor 
de ronido sînt deosebit de atrăgătoare, autorul 
obtinând nu numai acea mult rivnità varietate 
metodică — prin figuratii ingenioase, — ci şi o 
varietate armonică, fără a părăsi marile legi alc 
functionalismului. Fiindcá oricit de îndrăzneţe 
ar fi trecerile moldulatorii, Beethoven rămîne un 
exponent de frunte și neegalat încă al conceptiei 
oreatoane tonale, legate de dualismul gamelor 
major — minor. M-a impresionat întotdeauna 
felul în care titanul de la Bonn și-a propus si 
a izbutit să obtinä o strînsă corelaţie între ele- 
mentele melodice, armonice, polifonice, pe de o 
pante şi între cele de arhitectură, pe de altă par- 
te. Tar în totalitate opera apare unitară ca un 
menolit de granit, în pofida puternicelor incles- 
tări dintre suprafetele sonore înseilate au o ui- 
mitoare măiestrie. Si ou un’ finesc, care ne face 
să ne întrebăm, pe bună dreptate, cum de a neu- 
sit creatorul 'să nu piardă din spontaneitate, ne- 
venind au o trudă de colon de sute de ori asu- 
pra fiecărei schiţe... 

Faza medie a lui Becthoven ne oferă şi multi- 
ple aspecte timbrale înnoitoare ! Mă refer la 
emanciparea registrelor extreme ale inntnumiem- 
telor, la durele şi .dramaticele duble ma în 
saritura cvartetului de coarde, la transfommarea 
ansamblului cameral în ansamblu orchestral si 
invers, a ansamblului orchestral în ansamblu 
caimeral. Oare nu sună multe sonate pentru pian 
sau cvartete ca niște orchestre ce apelează la un 
număr mare de executanti? Dar în unele cre- 
at concertante, nu vom întâlni pasaje în care 
simtim discretia climatului de muzică de came- 
ră? Să ne gîndim de pildă la sonata „Pathe- 
lica^ pentru pian: ce deosebire între felul lui 
Beethoven de a concepe pianul si al lui Mozart. 
Această sonată, de un patetism grav si profund, 
îmi apare ca un prim exemplu de utilizare efi- 
cientá a pianului ca instrument de percuție, în 
multe momente din prima parte. jo Concertul 
pentru vioará si orchestră, tema rondo-ului din 
final, — expusă la solist — este acompaniată 
etie de compartimentul coardelor, încât 
ditia sonoră a unui duet din care este ex- 
chusä în mod voit complexitatea armonică sau 
polifonică. Si cîtă eficienţă în secvența respec- 
tiva ! Asemenea momente aerate lipsesc în foarte 
mare măsură în literatura concertantä a seco- 
tului nostru... 

Faza medie a lui Beethoven este poate cea 
mai dramatică. Aici simțim natura zbuciumată 
a sufletului său, încît uneori raţiunea cedează 


fanteziei. Creatorul deschide largi orizonturi 
romantismului ; nici nu ne-am putea imagina 
dezvoltarea ulterioară a curentului fără imensul 
aport al operei beethoventene. 

Ultima fază este ou totul aparte. Prin faptul 
că autorul întrebuințează pe o scară largă prin- 
cipiile polifonice, relevă o afinitate ou “barocul 
muzical. Dar temele sînt mai sobre, adesea mo- 
dale si cu o mai mică încărcătură de linii nere- 
gulate. Polifonia are o expresie mai austeră şi 
chiar aspră, ritmica este variată și totuși mai 
puţin pregnantă decît în fazele anterioare, în 
timp oe forma încearcă să se depărteze de cele 
mai multe ori de scheme. Instrumentatia se iden- 
tifucă cu o expresie mudă. lipsită parcă de orice 
efecte coloristice ostentative. Toată această fa- 
ză a ultimelor cvartete si sonate se infátiseazà de 
o grandoare hiera tiä. având parcă acea nuanţă 
ascetică a picturii lui El Greco, monerromia icoa- 


nelor biz»ntine sau simplitatea naivă a sculptu- 


rii unui Brincuşi. Viziunea este cemmica şi une- 
ori chiar metafizică. Beethoven devime mai ab- 
stract, jar frumusetea muzicii sale nu mai are 
nimic din cristalinul anolinic, nici din dionisia- 
cul came l-a impus în faza secundă a opusurilor 
sale. Poate nu greşesc vorbind de aceasta etavă 
tirzie ca de o frumusețe ..numerică“. „orfică“, 
care te îndeamnă la meditații filozofice adinci 
şi înältätoare. De cîte ori ascult primele simfonii 
simt um corespondent estetic cu o sete de viaţă 
nestávilitá, de nuanță adolessentinä. Secţiunea 
medie a corpului beethovenian, deia bine cons- 
tituit. este poate cea mai apropiată de sufletul 
omului simplu. Cîtä plasticitate în imagimile so- 
nove ale simfoniet. Pastorale“. Câtă profunzime 
în liedwrile sale, ce-şi propun să tălmărrească sen- 
timentul andent al unei 'dragoste spiritualizate. 
cum numai Dante sau Petrarca au izbutit să-l 
contureze în acea mimunatä epocă de aur a oul- 
turii italiene. Tragicul îsi găseste tot în acel 
context adevărata întruchipare. Dar nu are ni- 
mic din anxietatea expresionistă, nici din an- 
goasa came face ca opera „Lulu“ de Alban Berg 
să fie mai putin convingătoare. Tiragicul este 
viguros si nu se confundă cu .monbul mortii“ 
ci dimivotrivà, anunţă o novă înviere a spiriti- 
lui umam. Um rol important îl ocupà și ideea de 
luptă pentru libertate și dreptate sorială. Fan- 
tezia pentru cor, pian si orchestră, Simfonia a 
9-a si cite alte lucrári ale sale, ce oulmineazá cu 
overa „Fidelio“, rămîn niște monumente sonore 
ale înorederii în tot ceea ce reprezintă progres. 
Ca si Platon, Beethoven sestine că orice artist 
autentic se identifică au binele în momentul cînd 
dă la iveală o nomă lucrare si de aveea subiectul 
literar ca si estetica pe plan general nu pot fi 
decît solare. în ammonie cu näzuintele fnumioase 
ale timpului: trăit. Oare ne-am putea indhipui 
un Beethoven anacronic și retrograd? Dar a 
existat vreodată un compozitor, un pictor, un 
scriitor, un poet, un sculptor cane să nu fi vi- 
brat la tot ceea ce contribuie la ‚mersul spre 
mai bine“ al societátii omenești ? Desigur cà nu. 
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N-as vrea să închei aceste însemnări fără o 
clarificare raportată la toamna tirzie, dar lumi- 
noasă, a muzicii beethoveniene. Este adevărat 
că titanul și-a potolit zbuciumările, iar în seva 
fertilă a disaursului său muzical se conturează 
o linişte, atit de necesară pentru concenträrile 
filozofice. Dar ar fi o imensă eroare să aned că 
Beethoven s-a izolat în golful mirific, lipsit de 
frământări interioare, în sensul artei pure, este- 
tizante, agreate de unii artiști care s-au ascuns 
în „turnul de fildeș“. Profunzimea Cvartetului 
în do diez minor, a umor sonate pentru pian ca 
şi a altor lucrări din ultima perioadă mă fac să 
înțeleg mai bine atît sensurile muzicii autentice 
cât si ale preceptului antic, în care veridicul si 
estetioul se contopesc în taină și expresiv. În 
Missa Solemnis aper atitea nuanţe terestre, ca si 
în vechile noastre cântece de stramă, în care se 
spune „pre pămînt pace și între oameni bună 
învoine“... Tot asa și în această ramură. de cre- 
puscul al lui Beethoven uinamul străbate din- 
colo de unele aspecte mai abstracte, mai intelec- 
tuale, mai putin directe la o primă audiție. Gred 
că marele artist şi-a propus să ridice oamenii la 
nivelul său, să le arate frumuseţea cenului său 
moral, care apare mult mai luminos, mai plin 
de semnificatii si mai frumos decât însăși strà- 
lucirea irealà a cerurilor fizice. Dar pentru a- 
ceasta trebuie o inițiere profunda. Căci există 
capodopere ce se dezvăluie lent si anevoios. Ca 
şi tainele vieţii, aşa cum se desprind ele din- 
tr-un dialog ce are loc între un înţelept si un 
naiv. Este adevărat cà inițiativa dialogului apar- 
ține imdisoutabil înţeleptului: și este expresia unei 
accentuate si mobile responsabilităţi, care prin 
ramificaţiile ei multiple, depășește puterea de 
înțelegere a persoanei asupra căreia se exercită 
acţiunea, si poate de aceca relevă o justificare 
mai înaltă, încă si mai gravă. Este o datorie a 
timpului pe care îl trăim să facem ca și operele 
de antà complexe și mai putin inteligibile la un 
prim contact să, fie înţelese. Altfel, procesul de 
educaţie mationalà ar fi mult prea simplist şi 
unilateral. Tocmai de aceea nu ne poate fi in- 
diferent dacă un concert concentrează atenţia 
unei „elite“ sau a tuturor oamenilor, care tre- 
buie treptat și ou înțelepciune atrași spre fnu- 
mos. lar în această ambiantä a dăruirii, figura 
lui Enesou apare aureolată şi unică. Căci nu 
s-a sfiit să tălmăcească cu gemiu cvartetele si 
întreaga opera beethoveniană chiar și în săli mo- 
deste, în tirgurile unei Românii de altă dată, pe 
care le-a imortalizat poezia de o fină eufonie a 
lui George Baicovia. Luind examplu de la el să 
facem totul ca muzica lui Beethoven să fie as- 
cultată cu o nestăvilită bucurie a spiritului de 
toti oamenii din lume. Să-i fndemnäm să intone- 
ze cu glas tane melodiile sale ráscolitoare si să-i 
convingem de sensurile estetice majore ale unei 
străvechi doine : „Cine cîntă nu-i om rău“. - 
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CONCERTELE PENTRU PIAN 
DE BEETHOVEN ÎN INTERPRETAREA 
PIANISTILOR ROMÂNI 


de THEODOR BĂLAN 


În amintirile sale, Czenny scrie despre Beethoven, 
relatind unele dintre îndrumările ce îi dăduse: „Îmi 
atrase atenția în mod special asupra jocului legato, ipe 
care îl stápinea el însuşi, fiind neîntrecut în felul său 
şi pe care la vremea sa toți «ceilalți pianiști îl consi- 
derau nerealizabil, ştiind că (în timpul lui Mozart) era 
la modă jocul ciocănit si cu sunete scurte“. Czerny nu 
privea îndrumările lui Beethoven ca simple recomandări 
pedagogice, mai ales că titanul nu respecta o pianistică 
tradițională, ci mai degnabă ca o condiţie indispensabilă 
în vederea realizănii mijloacelor de expresie cele mai 
adecvate stilului becthovenian. Unghiul său de vedere 
era larg, ca al oricănui compozitor; nu privea oa un 
pedagog. 

Unii autori contemporani (Herbert Grundmann und 
Paul Mies — Studien zum Klavierspiel Beethovens und 
seiner Zeitgenossen, H. Bouvier Verlag, Bonn, 1966) 
observă cá există o mare deosebire între atenția acor- 
dată de cercetători interpretării muziaii veacului XVIII, 
în raport cu muzica secolului XIX, care pare a le fi 
scăpat atenţiei, ca si cînd ar fi de la sine înţeles că 
oricine stie cum trebuie interpretat Beethoven şi ceïlalti 
creatori care au compus în vremea sa. Observaţia cu- 
prinde o mare doză de adevăr, deoarece cercetări apro- 
fundate, dlădite pe anumite argumente de ordin stiin- 
tific, există în foarte mică măsură. Autorii lucrării amin- 
tite au căutat să reconstituie instrumentele pe care a 
cîntat Beethoven, constatind o seamă de elemente, mai 
ales in privința pedalizării, din care se pot trage unele 
concluzii cu privire la întrebuimţarea pedalei, de ase- 
menea, în privința jocului legato si a sonorităţii pe care 
o implică o interpretare în adevăratul spirit beethovenian. 

Spuneam că numai unele concluzii sînt demne de in- 
teres, deoarece pianele din vremea lui Beethoven nu 
au rămas aceleaşi. Nici gustul muzical, nici felul în 
care se ascultă operele sale, nici importanţa antei, con- 
siderată astăzi fumctic sooiali, nici arta pianistică, nici 
pedagogia pianului, nici rolul și rostul criticii... Recon- 
stituirea pe care o propun autorii este desigur meri- 
torie, dar nu poate fi absolutizată. Nu tindem si nici 
nu trebuie să tindem spre o interpretare cu caracter 
muzeistic. Dar, știind mai multe date din trecutul inter- 
pretărilor beethoveniene, vom putea formula mai uşor 
unele judecăţi cu privire la interesul pe care l-au acor- 
dat concertelor pentru pian marii interpreţi ca şi repre- 
zentanţii unei atit de dorite „școli pianistice românești“, 
în măsura în care s-ar putea vorbi de o asemenea şcoală. 

Acal joc legato, care l-a obsedat o viaţă întreagă pc 
Bach, mergînd pînă la ideea rotunjirii tastelor negre, 
pentru a se putea face o „alunecare“ mai lesnicioasă de 
la sunet la sunet, fusese realizat admirabil de Beethoven 
în interpretările operelor sale. Toţi cei ce l-au ascultat 
au rămas uimifi pe de o parte de puterea, sonoritatea 
şi chiar violenţa jocului său pianistic, pe de alta, de 
faptul că nu ridica niciodată degetele de pe taste, izbu- 


tind, în bună măsură şi din cauza acestui procedeu, să 


facă o coeziune între sonoritätile unui instrument ce 
fusese pînă atunci tratat în cu totul alt fel. Forța inter- 
pretănilor sale era dublată de dantabilitatea jocului 
legato. „În secolul XUIII se cînta legato ca excepție 
cînd cra notat pe text. De la începutul secolului XIX, 
datorită lui Clementi, Beethoven şi Cramer, legato devine 
regulă de joc pianistic“ (Harald C. Schonberg, Die gros- 
sen Pianisten. Ed. Scherz, München, 1965). 

Contemporanii săi comfirmá caracterele noi ale pia- 
nisticii beethoveniene. Regulile ce comandau intenpretä- 
rie de pînă atunci au fost răsturmate din cauza nemai- 
întilnitei lärgiri a paletei instrumentale, mai ales dina- 
mice. Becthoven cînta ca un compozitor, impunînd legile 
sale, nu ca un pianist. Schindler notează: „În special, 
totul era rînduit de către mîinile sale în scopul unei 
noi creații, la care jocul său întotdeauna legato contri- 
buia in mod esențial, făcînd parte din particularità[ile 
sale interpretative“. Czerny subliniază că folosirea pe- 
dale: era foarte frecventă, cu mult mai în mare măsură 
decît ceea oe notase în text. Ries, clev al lui Beethoven 
între anii 1801—1804, confirmă cele observate de 
Schindler, adăugînd că schimbările de tempo, agogica, 
erau foarte restrinse. Făcea însă întotdeauna un mic 
ritardando la crescendi, ceea ce conferea acestora o 
putere de convingere expresivă mai mare decit obisnuitul 
accelerando pe care îl fac interpreții. Expresivitatea în 
jocul său era repartizată cînd mim drepte, cînd stîngii. 
Era foarte fidel textului muzical. Nu adăuga nici o 
ornamenta(ic si nu îşi fngäduia decit foante puţine 
ibertäti. 

Tot Schindler adaugă despre pianistica sa: „Cinta liber 
si mlädios“ (geschmeidig), rcalizind „un rubato ín adc- 
văratul înţeles al noţiumii, aşa cum cere conţinutul si 
situația, fără ca nimic să se apropie de caricatură“. 
Încercînd să dea o caraaterizare succintă acestui fel de 
inierpro'tuwe a propriilor sale opere, Sohindler o formu- 
lează astlal : „Declamaţia cea mai limpede şi mai uşor 
de priceput“. Caracterizarea pe care o face marele 
biograf al titanului mimează si cu ceea ce spusese acesta 
despre sonate: „Sonatele mele trebuie declamate“. 

Desi în vremea lui Beethoven pianiştii își pormiteau 
foarte multe devieri de la text, remaniindu-l si descon- 
Sidorindu-l, totuși cîntau foarte în măsură. Beethoven 
nu cra un metronom; în comparație cu piüanistii de 
atunci, cinta liber. Tinea foarte mult la anumite reguli 
de compontament instrumental, cum ar fi aceea a așc- 
zării mitnii pe claviatură în rapont cu poziţia degetului 1 
(ncconfinmatä de școala contemporană), pe care le stator- 
nicisc Clamenti, ,legislatonul pianului“, dar era mercu 
nemulțumit de sonoritatea instrumentală, de factura pia- 
nalor pe care lc visa în alt fel, mai solide, cu un 
ambitus mai larg, capabile de o reală plenitudine 
Despre pianistii pe care-i auzise intenpretind opere de 
alc sale spunca (într-o scnisoarc adresată Mariei Palcher- 
Koschak): „sie haben Mechanik oder Affectation‘ (po- 
sedă sau mecanică sau sint afectati). 

În anul 1796 îi scria constructorului de piane 
Streicher, nccájit că sonoritatea pianelor nu-l satisfăcea : 
„Nădăjduiesc că wa veni şi timpul cînd harpa şi pianul 
vor fi două instrumente complet deosebite“. Abia în 
anul 1818 i-a trimis fabnicantul Broadwood din Londra 
un pian cu 6 octave, avînd o sonoritate oa aceea a 
instrumentelor din zilele noastre, pe care l-a păstrat pînă 
la moarte. În corespondența pe care o purtase cu con- 
structorii de piane, dorința lui de a se realiza „eine 


Steigerung der Klangfulle" (o intensificare a sononităţii) 
revine ca o obsesie. Forţa sa, vitalitatea unor intenpretári 
cu totul neobișnuite, aveau ncapărat nevoie de o ase- 
menca sonoritate. Din acest fel de a concepe sonori- 
tatea instrumentală putem trage anumite concluzii în 
privinţa „pastei sonore“, a materialului acustic dm oare 
sc clädeste o interpretare bcethoveniană. 

Concertele pentru pian şi orchestră au apărut într-un 
climat artistic cu totul deosebit de cel al zildlor noastre, 
pe care vom încerca să-l evocăm în linii gencrale. Pianul 
se impusese, devenind un instrument de mare räspindire. 
În anul 1779 existau la Viena peste 300 profesori pamti- 
culani de pian. În acea vreme, pianele se construiau 
în întregime din lemn. Într-un număr al ziarului ,, Allge- 
meine musikalische Zeitung“ din anul 1800 se putea 
citi: „Toată lumea cîntă la pian, toți învață muzică“. 
Dar pianul doar începea să devină instrument de vinbuo- 
zitate. Înainte de revoluţia industrială, un  consbnuotor 
de piane putea să fabrice ccl mult 20 de instrumente 
anual; în anul 1802, Broadwood din Londra avea o pro- 
ductie de 400 de exemplare, iar în anul 1825, de 1500. 

Fapt caraateristic, pianul s-a răspîndit mai întîi oa 
instrument de popularizare a muzicii, rar nu da instru- 
ment de concert. Instrumentul de vintuozitate al Renas- 
terii, spre pildă, era lira. În vremea lui Paganini ghitara 
avea ncasomuiti vintuozi, în stare să rivalizeze cu vioara. 
În perspeotiva istorică, spiritul de virtuozitate a atins 
pianul foarte tîrziu; este cel din urmă instrument la 
care s-a oprit vintuozitatea. 

Salistica, referindu-me la pian, ca o consecință a celor 
arătate, este de dată destul de recentă. Unii autori cred 
că procesul care a condus în manile owașe muzica din 
piața publică în sala de concent s-a terminat în jurul 
anului 1825 (G. Pimthus). Atunci si numai în acel mo- 
ment ar fi fost întrunite condiţiile proprii apariției 
virluozului voiajor, pe care-l cunoaştem si astăzi. Fixarca 
cu atîta nigurozitate în timp este criticabilä, dar feno- 
menul sc produce desigur în prima jumătate a voacului 
trecut. 

Apariția muzicii concentante dc Beethoven, deci gi a 
concertelor pentru pian, are loc chiar în preajma con- 
stituirii acelui cuplu dialectic de care aminteam. Solistii 
nu aveau seriozitatea cu care ne-au obişnuit apariţiile 
contomponane. Johann Stamitz, spre pildă, avea obiceiul 
să cînte la patru instnumente de coarde diferite, în timp 
ce dirija ultimele sale compoziţii pentru onchestră. În 
oraşele Frankfunt-pe-Main si Hamburg, un muzician anunţa 
prin afişe numeroase cá este în stare să sufle în două 
cornuri de vînătoare deodată, într-un mod „care desfide 
înţalegerea omencască“. De multe ori virtuozul apărea 
între două mișcări ale unei simfonii. Publicul nu ajunsese 
să înţeleagă noţiunea de unitate a  oporei muzicale. 
Beethoven a fost acela care a luptat cu cerbicie pentru 
înţelegerea acestui principiu fundamental. Concertul său 
din 22 dec. 1808 cuprindea: Simfoniile U a UHI, două 
mișcări din Missa în do, Concertul pentru pian ji or- 
chestră în Sol major, avia de concert „Ah perfido“ şi 
se încheia cu diferite improvizații la pian ale compozi- 
torului., Programele ce se prezintă cîștigă în seriozitate, 
deşi artiști ca Paganini continuau să „mimmeze“ mai 
degrabă decit să încînte, prezentându-se cu ochii legaţi 
sau cîntînd pe o singură strunä. 

Publicul de concert nu era disciplinat. Afigele con- 
certelor de da Queen's Hall din Londra rugau spactatorii 
să nu facă zgomot prea mare și să nu se plimbe prea 
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mult „în timpul cit se cînta din gură“, Lucrările sim- 
fonice nu orau apărate de această timidă interdicție. 
Se duceau conversații laborioase, se mai si mînca din 
pachetele aduse de acasă. Programele erau excesiv de 
lungi, deoarece se asculta foarte neglijent și numai ceea 
ce plăcea auditoriului. Moscheles relatează despre con- 
centele Filarmonicii din Londra: „Este un rău obicei să 
se dea la fiecare concert două simfonii şi două uverturi, 
în plus încă două piese instrumentale mari şi patru piese 
pentru canto; nu se pot asculta cu plăcere decit jumä- 
tate“. Progmamele, de un eclectism care astăzi ar repre- 
zenta o adevărată sfidare, grupau nu numai toate com- 
pozițiile „pe gustul publicului“, care nu era dintre cele 
mai rafinate, dar îngăduiau si unele bizare aranjamente, 
cum este acela reprodus de Schönberg (în lucrarea citată 
mai sus): concert de pian „combinat“ din partea I-a 
a Concertului în do minor de Ries, partea Il-a din Con- 
certul în mi bemol de Beethoven, iar ultima pante, un 
Rondo ungar de Pixis. Pînă la inceputul veacului XIX 
se cînta foarte puţină muzică de Bach, Beethoven, 
Mozant sau Haydn. Erau preferaţi compozitorii ca Herz 
si Hünten, așa cum remarca cu multă amărăciune chiar 
si în anul 1834 Schumann, în „Neue Zeitschrift für 
Musik“. 

Concertele pentru pian ca și întreaga operă a lui 
Beethoven și-au făcut loc cu greutate în repertoriile 
artiştilor. Au fost o scamă de pianiști care au luptat 
pentru răspândirea lor. Maria Szymanovska, supranumită 


„Field femenin“, cînta cu preferinţă muzica Titanului. 


Ries cînta la Londra foarte multă muzică de Beethoven. 
Cipriani Potter a cîntat in 1824 si 1825 concertele în 
do minor, Do major si Sol major, iar un alt englez 
Charles Neate a cîntat pentru prima dată Concertul în 
mi bemol, în Anglia. Moscheles a prezentat publicului 
sonate chiar în timpul vieţii lui Beethoven. Totuşi, apa- 
ritia unor asemenea compoziții în programele antistilar 
nu era un eveniment curent, deoarece nu atrăgeau pu- 
blicul. Este greu să se stabilească cu rigurozitate data 
si locul primei audiții a concentelor de Beethoven. (Paul 
Bekker, în monumentala sa monografie consacrată lui 
Beethoven stabilește primele audiții alc concertelor ca 
şi a marilor sale opere). Charles Hallé scrie despre un 
concert aranjat în anul 1848 la Londra, că directorul 
agenției de concerte s-ar fi opus să cînte o sonată de 
Beethoven, căutînd să-l comvingă de „imposibilitatea“ 
unei asemenca audiții, alirmind, după cît stia el. cá nici- 
odată o asemenea sonată nu ar fi apărut pînă atunci 
în vrem program de concert (ceca ce nu corespundea 
adevărului). Totuși, Sonata op. 81 nr. 3 pe oare a inter- 
pretat-o a avut mare succes, încurajindu-l să dea la 
Londra o scrie de 18 concerte, in care a cîntat toate 
cele 32 de sonate de Beethoven. Succesul era în parte 
datorat și întorcătorului de pagini automat pe care-l 
inventase, si care făcuse senzaţie, atrágind în mare mă- 
sură publicul... Nu se ajunsese la cîntatul pe dinafară. 
În anul 1837, cînd Clara Schumann a cîntat la Berlin 
Appassionata fără să aibă notele de faţă, lumea mu- 
zicală a fost contrariatä. Versiunea curentă era aceea 
că absenţa notelor înseamnă în acelaşi timp o lipsă de 
considerație în raport cu compozitorul interpretat. 
Beethoven a fost primul mare pianist romantic. 
Această scurtă caracterizare comportă oarecari expli- 
catii. Ca pianist, se deosebeşte fundamental de cei ce 
apăreau în sălile de concert ce abia începuseră să-și 
trăiască existența. Viaţa de concert era precară. Primul 
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mare virtuoz al pianului a fost Clemonti, după cum pri- 
mul mare pianist de turnee a fost Johann Ladislau 
Dussek. (Mozart, după călătoria făcută în copilărie la 
Paris si Londra, nu a cîntat decît în Austria si 
Germania). Dussek se considera de asemenea romantic, 
dar după „atitudine“. Lui i se datorează iniţiativa așe- 
ării la pian în poziţia de astăzi a pianistilor concertisti, 
leoarece avea un admirabil profil... La Paris era supra- 
iumit „le beau Dussek“. 

În ce priveşte sălile de concert, Gewandhaus din 
Leipzig fusese fundatä în 1781, la Londra se cînta la 
Argill Rooms si la Hanover Square Rooms, ambele 
improprii pentru concerte, cu cîte 800 de locuri fiecare. 
În 1330, Fétis si Berlioz făceau constatarea că la Paris 
nu exista decît sala Conservatorului în aare se puteau 
da concente. La Viena se cînta într-o sală de călărie, 
în săli de hotel, în aule universitare. Viaţa de concert 
era la început, iar pianistit care o susțineau enau dintre 
aceia ce cultivau senzationalul, căutind să exploateze 
sonoritätile noi ale imstrumentului, dar într-un sens spec- 
tacular şi ieftin. 

Compozitorii preferaţi pînă prin 1830 erau  Paér, 
Weigl, Reicha, Hummel, Onslow, Gyrowetz. Mamile con- 
servatoare s-au fondat tot în acest promiţător început 
de secol: Milano (1808), Praga (1811), Londra (1822), 
Viena (1817), Leipzig (1843), München (1846). Cal din 
Paris avea prioritatea : 1795. În vremea cînd Beethoven 
crea concertele pentru pian, nu se putea vorbi de o 
profesionalizare a muzicii. Se admirau mai cu seamă 
„imitaţiile“ (ca marea, ca vintul, ca zgomotele bătă- 
liilor...) pe care le făcea un personaj mult prețuit, 
Daniel Steibelt, compozitor de succes. Deşi se spunea 
că este „cin wirklicher Scharlatan* (un adevărat şar- 
latan), lumea venea să asculte „Bacanala“ ce scrisese 
pentru pian si tamburină, rolul acestui instrument fiind 
ținut de soţia sa, de profesie dansatoare, care în timpul 
cit ol cînta la pian, evolua pe podiumul de concert ín 
pași de dans, lovind ritmic tamburina... După cum 
Thalberg era cunoscut ca „pianist de arpegii“, Steibelt 
cra „pianist de tremolo“... Dar concurența cu Beethoven 
se manifesta și pe tărtmul creaţiei. Steibelt scrie în 1820 
un concert pentru pian cu orchestră și cor, înainte de 
apariţia simfoniei a noua (1824). 

Am spus mai sus cá Beethoven cste primul pianist 
romantic, deoarece nu în acest sens de lărgire a posi- 
bilitätilor instnumentale cu orice pret caută cl soluţii 
în pianistica pe care o cultivă și pe care o „pretinde“ 
interpretilor săi. Compozitorii sînt aceia care, cu exi- 
gentele lor, explicite sau implicite, duc mai departe 
arta pianisticä. Beethoven lărgește paleta instrumentală. 
Cere mai multă culoare decît pînă atunci. Dacă vom 
arunca o privire asupra Üariafiunilor op. 120 pe un 
vals de Diabelli, ne vom putea da seama cu uşurinţă 
de „orchestralitatea“, de variația de timbruri şi procedee 
pianistice ce anticipează pe marii romantici. Lásind la 
o parte toate noile procedee pianistice cerute de întru- 
chiparea ideilor sale noi, Beethoven excela întotdeauna 
prin idei muzicale, printr-o cuceritoare expresivitate. Fu- 
gea de tot ceea ce ar fi putut constitui acrobatii instru- 
mentale, simple jocuri cu sunete. Pianistica sa este „ro- 
mantică“ deoarece caută să exprime stări sufletești cât 
mai aproape de psihicul omenesc, dispretuind „efectele“. 
Îl slujea si un aparat pianistic de o factură adecvată, o 
mînă puternică, mare, cu degete spatulate, care cuprindea 
cu uşurinţă decima. Pentru urechile vienezilor, obişnuiţi 


cu piane de factură mai delicată, sononitätile sale erau 
prea violente. Ignaz von Seyferd spunea despre impro- 
vizatile sale că sînt „torente ale forţelor elementare ale 
naturii“. 

Întrecerile muzicale de prin saloanele vieneze la care 
participa erau întotdeauna cîștigate. În cadrul uneia 
dintre acestea, ținută la baronul Fries în anul 1800, la 
care participase si Steibelt, cînd i-a venit rîndul lui 
Beethoven, a luat în trecere o stimä de violoncel, a 
asezat-o deandoaselea și a cîntat cu un singur deget un 
motiv la pian, pe care a improvizat cu atîta strălucire 
şi putere de convingere, fără să facă altceva decit să 
încerce redarea unor sensuri emoționale, încît adversarul 
său a părăsit sala înainte ca Beethoven să fi terminat. 

Orice tratat de specialitate arată că în evoluţia antei 
pianistice, Beethoven este acela care a determinat cu 
marea sa varietate de procedee instrumentale, ceea ce se 
numește „tehnica completă“. Gindirea sa muzicală a 
determinat foarte multe noutăţi pianistice dar mai ales 
o lărgire a tehnicii instrumentale. Pentru a putea cinta 
muzică de Beethoven, pianistul are nevoie de o tehnică 
loarte diferențiată, polivalentă : tehnică de degete, teh- 
nică de note duble, de ootave, de acorduri, polifonia 
condusă de o singură mînă sau de ambele, triluri, într-u-u 
cuvînt, totalitatea procedeelor menite să traducă in su- 
nete orice particulanitate de scriitură pianistică. 

A fost o lungă perioadă, înainte de perfecționarea 
pianului, cînd compozitorii nici nu scriau octave, deoa- 
rece posibilităţile de ouplaj la Kiclflügel, spre exemplu, 
făceau o asemenea scriere inutilă. Era suficient să se 
apese pe un buton, pentru ca melodia să se reproducă 
în octave, sau chiar în octave suprapuse. Tehnica dc 
degete era sulicientă. Dar în muzica lui Beethoven, mai 
ales în lucrările scrise în ultimele trei decenii de viaţă, 
se găsesc contopite toale posibilităţile de tnatare a ola- 
viatunii, astfel încît numai praniștii care le stápincsc 
o pot aborda. La aceasta trebuie adăugat și sunotul, 
amploarea sonoră, fără de care jocul beethovenian este 
lipsit de substanță. Nu orice pianist poate cînta 
Beethoven, căci nu la oricine se găsește acea consistenţă 
sonoră dare-i canacterizeazá creaţiile. Sunetul este în ul- 
tima analiză materialul din care se construiesc monu- 
mentele sale sonore. Nu orice sunet, ci o anumită sono- 
ritate, caldă, expresivă, virilă. Materialul sonor însuși 
să sugereze un anumit climat expresiv. O statuie de piatră 
are o altă semnificatie decit reproducerea ei în gips. 
Există un anumit sentiment pe care-l evocă materialul 
însuşi. 

După cc am trecut în revistă coordonatele artei pia- 
nistice beethoveniene, așa cum ele rezultă din exemplul 
pe care l-a dat chiar compozitonul, pentru a face po- 
sibilă tragerea unor concluzii cu pnivire la limitele în 
care se înscriu concertele pentru pian, să încercăm o 
succintă evocare a acestor opere. În afară de unele în- 
cercări din tinereţe, rămase neterminate, Beethoven a 
scris cinci concerte pentru pian și orchestră: Concertul 
în Do major op. 15 (1797), Concertul în si bemol op. 19 
(1794, refăcut în anul 1800), Concentul în do minor 
op. 37 (1800), Concertul în Sol major op. 58 (1805) si 
Concertul în mi bemol op. 73 (1809). 

Concertul nr. 1, interpretat pentru întiia dată la 
2 aprilie 1800, avea primele două părţi definitivate mai 
de mult. Se pare că rondoul, ultima parte, a fost scris 
cu putin timp înainte de ziua concertului. Lucrarea re- 
velează o maturitate mai marcantă decit aceea a Con- 


certului nr. 2 op. 19, apănut doar cronologic mai tirziu, 
Atít prima parte cît mai ales Largo, partea mediană, 
ne fac să ne gîndim la sonatele scrise în acelaşi timp. 
Dacă Allegro con brio al primei părți pleacă de la 
teme cu un accentuat caracter mozartian, vioiciunea 
ritmică anunță trăsături personale, deja ostensibile. Dez- 
voltările au un anumit dramatism care se deosebeşte de 
acelea ou care ne obisnuise Mozart, ca și eficienţa unor 
modulatii ce contin un sens psihologic. Chiar dacă nu 
este încă adevăratul Beethoven, se aud paşii largi carc 
li vor oaracteriza creaţia. 

Cel de al doilea, care în realitate este primul, acuză 
aceleaşi trăsături. Mai rar cîntat, are un caracter pe 
care unii l-au denumit  ,involt", alţii „verbozitate“, 
liniile melodice fiind poate prea mult învăluite de o 
oaredare locvacitate pianistică, manifestată în părțile cx- 
treme. În schimb. pamtea Andante, a cărui atmosferă nc 
face să ne gîndim la mişcarea lentă a concertului în 
do minor, este profundă, nobilă, caracteristică pentru 
muzica titanului. Există aci o măreție, o expresivitate 
de înaltă ţinută. mai mult decît o promisiune în raport 
cu ultimele trei concente. 

Do minor este pentru compozitor o tonalitate prefenată, 
în care s-a rostit în unele din cele mai grandioase lu- 
crări ale sale. Dacă în primele două concente trăsă- 
turile mozartiene pot fi cu ușurință descoperite, în Con- 
certul al treilea, în do minor, acestea sint mai putin 
pronunțate. Tema solemnă, aproape emfaticä, anunță un 
alt climat. Tonul obiectiv din primele două concerte 
e înlocuit cu o tensiune ce devine de multe ori patetică. 
Construcţia primei părți are măreție și dramatism iar 
ceea ce constituie elementul caracteristic este subordo- 
narea oricărei trăsătuni de virtuozitate exigenţelor ex- 
presive. Dezvoltarea este impregnată de dramatism, pe 
care orice interpret îl simte. După primul tutti al cor- 
alor si suflätorilor, dialogul dintre pian şi orchestră 
caută să valorifice daractarele specifice pianului, care 
nu sînt acelea dc cantabilitate. S-ar putea spume că a 
„orchestnat“ pontru acest instrument, căruia îi cunostea 
resursele. Cea de a doua parte Largo nc conduce într-un 
dlimat mai visător, în care tonalitatea de Mi major este 
neașteptată. Pianului 1 se încredințează rolul precum- 
pänitor, lăsîndu-i sarcina realizării unor nuanțe şi a 
unui colorit ce pare să fie stabilite mai cu seamă pentru 
a pune în relief, prin valoare de contrast, ultima parte, 
atit dc strálucitorul Ronido, în care umorul becthovenian 
apare din plin, lăsînd impresia, datorită repetatelor rc- 
prize, cá nu se va termina niatodată... 

S-a spus despre ultimele trei concerte de Beethoven 
că fiecăruia îi corespunde un anumit caracter: col în 
do minor este dramatic, al patrulea în sol ar întruchipa 
eternul femenin iar al cincilea este eroic. Nu numai atît, 
dar marea noastră profesoară,  regretata Constanţa 
Erbiceanu, a făcut cîndva o observaţie de mare însem- 
nătate ` „Cine nu poate să inte cum trebuie primele 
măsuri ale concertelor de Beethoven (cu excepţia con- 
certului nr. 2) nu poate interpreta nici concentul*. 
Într-adevăr, primul concert începe cu o scuntă expunere 
a atmosferei muzicale, a facturii întregei opere. Am spune 
că e un enunţ, care revelează nu atît o pianistică 
beethovenianä, ci mai degrabă pe Mozart sau Haydn. 
Amabilitatea, gestul ountenitor al unei „invitaţii la mu- 
zică“ pe dare o ascund măsurile atît de lipsite de vintuo- 
zitate sau de retorism, sînt acelea ale fntregei opere. La 
fei se petrece si la concertul „dramatic“ în do minor. 
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Enunţul initial este tot atît de caracteristic, dar nu pune 
greaua problemă a unei sonorități ce trebuie să conţină 
în sine un inefabil lirism cum se petrece la Concertul 
în Sol major. 

Din punct de vedere piamistic, cine a cîntat Concertul 
nr. 4 în Sol major, această capodoperă, știe ce greutăţi 
de dozaj sonor, de liniste interioară, ascund mäsurile 
inițiale. După ce artistul s-a încălzit, asemenea momente 
sînt mai ușor realizabile, dar să începi cu însăși esența 
operei, cu o adevărată culminatie sensibilă, este aproape 
nerealizabil. Acea timiditate  afectuoasă, acea ezitare 
suavă a începutului, tristetea senină a întregii prime 
părți, fac un contnast uimitor cu atît de concisa parte 
a doua, pagini tipic beethoveniene, unde vocea nugă- 
toare a pianului este opusă ritmului inexorabil al or- 
ohestrei, care răspunde implaoabil. S-a spus că această 
formulă care conduce la o intensitate de un tragism 
caplesitor mai fusese folosită si de Gluck în dialogul 
lui Orfeu cu puterile infernului. A fost reluată si dc 
Franck în  Variaţiile simfonice, dar paginile lui 
Beethoven rămîn neintrecute. Rondo-ul oare încheie con- 
certul aduce o atmosferă sprintená, plină de bucurie, 
cu o temă ce are și un ușor aspect cavaleresc. 

Concertul în Mi bemol major încheie ciclul. Con- 
tnastul cu cel precedent este izbitor. D'Albert a spus 
cîndva : „Să nu se atingă de el mînă de femeie“. Inter- 
dictia marelui pianist nu a fost respectată... Greutățile 
pe care le conţine atît sub aspact tehnic cât și muzical 
sînt enorme. Mai întîi enunţul, constituit de o cadență 
liberă, de o impunătoare măreție, ce trebuie redată cu 
ajutorul unor degete de oţel, căci toată scriitura c des- 
coperită, se reazimá pe cîte o singură notă, ce trebuie 
atacată dc sus, ca să determine o sonoritate cit mai 
amplă. 

De unde igi trage acest concent numele de „imparial“ ? 
Se pare cá de la Beethoven însuși, care îşi cunoștea 
valoarea sa ca şi a concertului. Ar fi spus, în legătură 
cu această capodoporá, că dacă Napoleon, pentru care 
un timp nutrca o nemärgimitä admitatie, ar aicceptia să 
sc măsoare cu dl pe tărîmul sunetelor, este sigur că l-ar 
învinge, E cea mai lungă pante scrisă de compozitor 
pentnu lucrările ce îmbracă forma de sonată. Conicentul 
este lipsit de dadontä, în care pianistul să-şi poată etala 
virtuozitatea. Întreaga pante I este în ultimă amaliză con- 
stituită de variaţiuni libere, în care greutăţile instru- 
mentale se ridică la culmi încă neatinse, din cauza unci 
virtuozitäti cu totul speciale. Este mult mai ușor să sc 
praatice suocesiuni de acorduri în cascadă si octave in 
presto de pildă, decât să se cânte muzical, cu cea mai 
mare linişte, deodată, o gamă descendentă, descoperită, 
fiind sortită unei valomi de contrast cu dnamatismul ce 
fusese evocat pînă atunci, așa cum sc întîmplă în 
această primă parte. 

Dacă la concertul în Sol scris în același timp cu Con- 
certul pentru vioară în Re (1805) se găsesc anumite 
inflexiuni ce denotá intenții de tratare „violonistică“ a 
pianului, același lucru se poate spune și despre Con- 
certul în mi bemol, scris cu patru ani mai tîrziu (1809). 
Sunetul pianului nu poate fi „condus“ ca acela al in- 
strumentdlor de coarde. El scade în intensitate după ce 
a fost emis si numai abilitatea pianistilor $n cantilenă 
său în jocul legato poate crea iluzia cá de la un sunet 
la altul ar fi cu putință să se întindă o punte. Marii 
pianiști cunosc secretul de a comanda atît emisiunea 
notei, dar si de a acoperi ceca ce se întîmplă între 
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sunele. Jocul descoperit corut de acest concert, care 
aparent nu prezintă dificultáti, tratarea „violonistică“ a 
unui instrument cu tastatură, o tehnică a cărei funcţie 
să fie eminamente antisticä, o suverană cuprindere a 
sensului emoţional a întregului, si mai ales stăpînirea 
acelei tehnici complete de care am amintit, în cadrul 
căreia să nu rămînă în umbră nici un sector al jocului 
instrumental, iată suficiente obstacole în cadrul unei in- 
tarpretări izbutite. Busoni, al cărui punct de vedere 
arhitectonic în intenpretare este cunoscut, pomenea de 
anumite „culmi ale artei oratorice^ în muzică. Exemple 
se pot lua cu prisosintä din acest concent. 

Schnabel a mänturisit că i-au trebuit zece ani ca să 
ajungă să cînte partea a doua a acestui concert, «cu 
sonoritatea pe care a gíndit-o Beethoven. Există o 
anumită virtuozitate transcemdentä, la care se ajunge 
după depășirea virtuozității înțelese în sensul curent. 
Sau, cum spunea Busoni, sînt două etape ale virtuozitätii : 
atingerea și apoi depășirea ei. Ajungem  astfel într-o 
zonă unde „nu se mai simte“ cà ar fi existat vreodată 
dificultăți de ordim tehnic, totul apare ușor, firesc, suplu. 
Dar cantitatea de muncă necesară este enormă. Asa se 
întâmplă si cu această a doua parte, Adagio un poco 
mosso, în care atmosfena armonică vestește cea de a 
treia manieră a scriitunii beethoveniene. 

Rondo, care încheie concertul, este martial şi eroic. 
După o altă versiune, de aci s-ar trage denumirea de 
„concert imperial“. Cineva ar fi strigat la auzirea temai : 
„lată-l pe împărat!“ Într-adevăr, există o măreție ,na- 
poleoniană“ a întregului concert şi mai ales a ultimei 
părţi, dare îmbracă și un caracter „festiv“. 

Condiţtonate de existența unor orchestre pormarente 
şi m consorvatoardlor noastre de muzică, concertele de 
Beethoven au apărut în programele din mltimele decenii 
ale vaacului trecut. Să mu uităm că cole trei şcoli supe- 
rioare de muzică, de da Iași, Cluj, si Bucureşti, ou o cxis- 
terță ce abia a depășit un vaac. De asemenea, Societa- 
tea  Fiilarmonică Română şi-a început activitatea cu o 
sută de ani în urmä (1868) xar concerte susținute ou o 
orchestră completă nu s-au putut da decit de prin cel de 
al optulea ideceniu al scoolului trecut. 

În programele concertelor simfonice din Bucureşti (Vio- 
rel Cosma, Filarmonica „George Enescu“, 1968) apare 
ponünu întiia datà un iconcert pontru pian de Beethoven 
la 9 martie 1886: Concentul în Mi bemol major nr. 5. 
Dirijor, Wachmann ; solistă, A.E. Bibescu. Cu un an mai 
tirziu, la 22 martic 1887, sub bagheta aceluiaşi dirijor 
Catering Teodori interpretează „Concentul de pian ide 
Beethoven“. Nu sc simţea nevoia identificării oparei, deta- 
liu din arc putem trage condluzia cà publicul bucures- 
toan mu cunoştea încă adle cinci concerte, 

Începuseră să vină solişti străini, pentnu că la 21 mar- 
tic 1893, Bornard Stavenhagen, tot sub bagheta lui Wach- 
mann, prezintă Concertul nr. 3, în do minor. Era un 
pianist de talie internațională, dirijor și compozitor 
(1862—1914). Fusese elevul lui Liszt iar interpretările 
sale în concertele de Beethoven erau de un înalt nivel 
artistic. Primele concerte simfonice de acum o sută de 
ani, după anul 1868, sînt lipsite de soliști. Date la inter- 
vale neregulate, de obicei doar cîteva în decursul unei 
stagiuni, se sprijineau mai ales pe muzică de Beatho- 
ven şi de clasici. Totuşi, fintilnim în programe și unele 
manifestări solistice remarcabile (Concertul mr. 2 de 


Brahms, interpretat în primă audiție de Constanţa Ro- 


malo, Concertul nr. 1 de Paganini în interpretarea lui 
Carl Flesch). 

Clatcnima Teodori prezintă la 2 aprilie 1900 Coniceritul 
impenial, în Mi bemol. Programul menţionează ca solist 
si pe George Enescu, cu Romanta în sol de Beethoven 
şi Rondo oapricioso de Saint-Saëns. Pînă în anul 1904 
nu mai apare nici un concent de Beethoven. La 4 aprilie 
al acestui am, în oadrul unui festival Beethoven, Cate- 
rina Teodori reia Concertul în do minor şi se cîntă in 
primă audiție Simfonia a noua (fără mulfima pante). 

Se cînta mult Beethoven, iar prognamele enau aproape 
in mod constant alcătuite ou icite o lucrane a marelui com- 
pozitor. in 1907, da 18 iianmaric, Clara Haskil, copil mi- 
nune, cîntă Concertul nr. 1, acompaniată de D. Dinicu. 
Dorinţa de a se cînta cît mai multă muzică de Beetho- 
ven este evidențiată de un program al festivalului Wagner 
dim 15 februanie 1909, înoheiat cu uvertura Leonora 3 de 
Beethoven. Soligtii străini încep sá vină în mod regulat 
la București, fie ou concerte de Beethoven (Alfred Hoehn, 
Raoul Pugno, Tereza Carreno, Eugen d'Albert, Ernst Rie- 
mann, toți eu Concertul nr. 5, Xaver Scharwenka în 
nr. 3), fie cu alte iconcente prestigioase (Antur Rubinstein 
în Concertul nr. 2 de Bnahms, Clara Haskil în Concer- 
tul 5 de Saint-Saëns, Ignaz Friedman în Concertul nr. 1 
de Liszt) Era perioada din preajma primului război mon- 
dial, cînd Diniou pregătea viitonul muziaal al Filarmo- 
nicii la pupitrul căreia avea să-i succeadă, așa cum 
voise chiar al, George Georgescu. 

La 28 martie 1920, sub bagheta lui George Georgesou 
cîntă Nadia Chebap, Concertul nr. 3, în do minor; apoi 
la 30 dec. 1921, Muza Germani-Ciomac interpretează 
Concertul ar. 5, tot sub bagheta maestrului Georgescu, 
care-l va acompania la scunt timp după acest iconcert 
pe d'Albert (15 februarie 1922) în același concert, ca si 
în iconcertul nr. 4 (17 februarie 1922). 

Ar fi nesemnificativ dacă tam trece în revistă toate 
interpretările concertelor de Beethoven din ultimi 50 
de ani. Ne mulțumim să constatäm că pînă (n prezent 
aceste concerte au făcut obiectul unor iintenpretări la con- 
certele simfonice în peste 100 de programe. Soliştii stră- 
ini care au venit să dea exemplul viu al stilului beotho- 
venian, aga cum sc decantase în străinătate, sînt unmá- 
torii: Eugcn d'Albert (concertele nr. 4 si 5), Youra 
Guller (nr. 4), Ernst Riemann (nr. 3 si nr. 5), Claudio 
Arnau (nr. 3, 4 si 5), Alfred Blumen (nr. 5), Mamcelle 
Meyer (nr. 8), Carl Szreter (nr. 4), Wilhelm Backhaus 
(nr. 4 si mr. 5), Wilhelm Kempff (nr. 1, 3, 4 si 5). 
Rudolf Serkin (nr. 4j, Artur Rubinstein (nr. 4), Conrad 
Hansen (nr. 3 si 5), Dinu Lipatti (nr. 5), Ed. Erdmann 
(nr. 3), Edwin Fischer (nr. 5), W. 'Gieseking (nr. 5), Mo- 
nique de la Bruchollerie (nr. 3 și 5), Lelia Gousseau 
(nw. 5), Palenicek (nr. 4), Annie Fischer (nr. 4 si 5), Rita 
Bouboulidi (nr. 3), Maria Gheorgeorge (nr. 5), Shura 
Cherkassky (nr. 4), Harry Datyner (nr. 4), Iulius Katschen 
(nr. 3) Nikita Magaloff (nr. 4), Baskiroff (nr. 5). Inter- 
pretärile pianistilor autohtoni sint cu mult mai nume- 
roase şi pe măsură ce ne apropiem de ultimii ani, fnec- 
venta soliștilor din străinătate scade simţitor si cons- 
tant. După 23 August 1944, interpretarea ooncertelor de 
Beethoven revine în cea mai mare măsură soliștilor 
nostri. 

Să încercăm a face o prezentare oricit de succintă 
a acestor manifestări. 

Concertul nr. 1 în Do major a fost imterpretat de Va- 
lentin Gheorghiu (16 mai 1943, S8 dec. 1946, 26 oct 1952, 


9 ian. 1955, 13 martie 1966), Lydia Cristian (7 martie 
1948, 21 febr. 1954, 14 febr. 1965); concertul mr. 2: Iri- 
na Lăzărescu (5 aprilie 1948), Cornel Gheorghiu (21 dec. 
1958), Maria Cristian (17 mov. 1963); Concertul mr. 3: 
Nadia Chebap (28 martie 1920), Mania Botez (18 dec. 
1922), Maria Fotino (4 ian. 1940), Gh. Halmoș (23 april 
1956), Lydia Cristian (23 iunie 1957), Teodor Paraschi- 
vescu (10 dec. 1961, 8 mov. 1964), Radu Lupu (24 febr. 
1968) ; concertul nr. 4: Madeleine Cocoräsou (29 aprilie 
1924), Ecaterina Fotino (20 dan. 1927), Gh. Halmos (15 
nov. 1953), Lydia Cristian (3 febr. 1946, 1 aprilie 1956, 
14 febr. 1960), Mircea Brucár (19 ian. 1947), Cornel 
Gheorghiu (6 nov. 1966); concertul nr. 5: Muza Ger- 
mani-Ciomac (30 dec. 1921), Madeleine Cocorăscu (26 
ian. 1930), Sylvia Serbescu (16 nov. 1941, 27 dec. 1954, 
31 dac. 1961), Grete Miletincamu (24 nov. 1946), Gh. Hal- 
moș (31 martie 1946, 12 nov. 1949, 93 martie 1952, 17 
aprilie 1960), Aurelia Cionca (23 aprilie 1950), Maria 
Fotino (5 ian. 1959), Sofia Cosma (28 iunie 1959, 12 febr. 
1961, 10 febr. 1963, 23 mai 1961) Radu Lupu 
(24 febr. 1968). 

Nu am făcut o prezentare exhaustivă a interpretă- 
rilor concertelor, deoarece nu tindem să fnfätisäm statis- 
tic expunerea noastră, ce caută stabilirea unor coondona- 
te. Am luat seria 'conceritelor din București ale Filarmo- 
nicii ca un sondaj, ignorind ceea ce s-a petrecut la alte 
orchestre din Capitală şi dm provincie. Concertele or- 
chestrei radiodifuziunii ar prezenta desigur un interes 
deosebit, ca si unele concerte ale filanmonicilor din pro- 
vincie. Dar, să postuläm că cea mai reprezentativă tri- 
bună a rămas tot Filarmonica din Bucureşti. 

La conturarea unui stil beethovenian au contribuit mai 
întîi însăşi capodoperele titanului, tradiţia, transmisă din 
muzician în muzician 'despre felul în «are înţelegea ol 
însuşi să le dea viaţă. Am căutat să schitám în prima 
parte a acestui studiu condiţiile în care iau naștere con- 
certele care au condus la statornicirea unui „limbaj pta- 
nistic“, cunosaut si de muzicienii români, prin interme- 
diul podagogilor care studiaseră în apus, al soliștilor 
străini care me vizitau, al criticilor mai de scamá ‘care 
știau să-şi exprime ou aunaj punatul de vedere. 

Înainte de a trece Wa examinarea acestor „determi- 
nanti“ ai unci anumite concepții, ored că e necesar să 
atragem 'atentia asupna unor momente de cotitură ín 
evoluţia interpretărilor beethoveniene. 

Pianistica de bravură, al cărei spirit a fost generat 
de interpretările lui Liszt și caridaturizat de pianiștii ce 
căutau efecte ieftine, făcînd pianul să bubuie gi să mu- 
gească pentru a se imita sunetele naturii, a avut o ad- 
versará invergunatá, pe Clara Schumann. În jurul anului 
1850, acrobatiile nu mai erau la modă iar pianistii 'cân- 
tau doar muzică adevărată, programele fiind alcătuite 
ca acelea, idin zilele moastre : „Conservatorii“, în fruntea 
cărora se afla Hans von Bülow, îşi vedeau numărul 
mereu sporit. Deviza lor era ca muzica să însemne alt- 
ceva det momente de efect. Toţi salonarzii si ,Sa- 
lonloewen^ (leii ide salon), în fnunte cu Thalberg, Got- 
tschalk, Herz si Dreyschock văd mn le saapă terenul de 
sub picioare. Publicul se maturiza pe măsură ce oul- 
tura muzicală căpăta o altă pondere. 

Anton Rubinstein a însemnat unul din cale mai preg- 
nante exemple vii pentru impunerea seriozităţii și mai 
ales a iexpresivităţii muzicii titamului. Dacă el mu era 
adeptul respectului absolut al textului, în schimb elevul 
lui, Joseph Hofmann (1876—1957), copil minune și unul 
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din pianistii de prestigiu ai Europei, pretindea o re- 
producere absolută a textului muzical. Cînd a cîntat la 
Berlin în 1885, sub bagheta lui Bülow, primul concert 
în do major, avea doar 9 ani. Concertele de Beethoven 
pe care le-a cîntat în Europa si în America au constituit 
modele de interpretare. 

Feruccio Busoni a determinat un alt punct de vedere. 
Influențat profund de Anton Rubinstein, pe care îl au- 
zise şi a cărui monumentalitate l-a impresionat în cel 
mai înalt grad, el nu considera textul muzical sacro- 
sanct. Credea că o gîndire înaltă poate fi „parodiată“, 
poate fi reluată sau înfrumuseţată, fără ca să i se aducă 
vreun prejudiciu. Sensul noţiunii de „parodie“ nu avea 
în concepţia sa nimic pejorativ. Tocmai de accea şi-a 
îngăduit să prelucreze muzica de Bach și de alţi com- 
pozitori, fiind convins cá le pune în valoare semnifi- 
cațiile majore. Nu îl interesau decît marile lucrăsi, 
capodoperele muzicii, iar serile consecutive de concerte 
grupau serii de compoziţii celebre „Bach cste temelia 
pianisticii, Liszt este culmea ` amindoi fac pe Beethoven 
posibil“. A definit un sens “arhitectonic, o construcție 
ginditá a interpretărilor, din care impulsul temperamen- 
tal (mu sensibil) cra ostmacizat. Deși cra un pianist ro- 
mantic, recomanda o renuntare fa senzualism, «condanmmn: 
subicctivismul excesiv. „Rafinamentul economiei mijloc 
lor îmi apare ca supremul ţel“. Această idee a conceniă- 
rii expresiei si a westringerii mijloacelor «à si aceca a 
unor intenpretiri gîndite, sînt la baza concepţiei sale. care 
s-ar putea reda în două cuvinte: redarea aaractaristicu- 
lui. Cere interpretări mecesar inteligente, caută să dc 
dlibereze de iraționalitatea romantică. Ia moartea sa 
(1924), ideile pe care le lansase prin viu grai, exomplul 
personal, sbudiile si cärtile de estetică constituiau ` un 
ferment cc a determinat un anumit curent intenprotativ 
cu răsunet pînă in zilele moastre. 

Pianiştii specializaţi în muzica de Becthoven au fosi 
cu cîteva decenii în urmă foarte apreciaţi. În unele tra- 
tate (Walter Niemann, Die Meister des Klaviers, Ber 
lin, 1991) găsim 'compartimentări : Becthovenspieler, Lis- 
zispicler, Chopinspiclcr.. La capitolul Becthoven sînt emu- 
merati: d'Albert, Conrad Ansorge, Frederic Lammendl, 
la care am putoa adăuga pe Schnabel, pe Edwin Fis- 
cher, foarte apriopiati de idealul interpretărilor iconcer- 
tolar becthovenienc. În trecerea prin Bucureşti a lui Lam- 
mond, Emanoil Ciomac  noteazá: „E un pianist din 
vechea gemeraţie eroică, din cei ce au apucat ultimele 
zile alc dui Liszt si Anton Rubinstein — și poate că s-a 
inspirat din exemplul si învăţăturile lor directe... Cu 
surprindere am constatat cá vigurosul pianist se impu- 
ne și cucerește o admiraţie necondiționată din partea 
publicului mai cu scamă prin excelența virtuozității d-sale 
exterioare (S.N.).. Noi nu sintem atît de siguri în pri- 
vinta preeminentei unui stil unic în ce priveşte interpre- 
tările beethoveniene“. 

Concepţia de Beethovenspieler credem că e depășită. 
Pianiştii zilelor noastre cîntă -onice compozitor, abordea- 
ză orice stil. Exemplul dat însă de acești „specialişti“ 
rămîne viu şi eficient, Eugen d'Albent, de care Liszt era 
[oarte mindru, supranumit și „Albertus Magnus“, succe- 
sorul lui Ioachim la conducerea renumitei Hochschule din 


Berlin. preocupat cu precădere de compoziţie, era con- 
siderat că întruchipează tipul ideal al interpretului be- 
ethovenizn. „Nu voi uita niciodată — serie Bruno Walter 
— forța sa titanică în redarea concertului în mi bemol, 
aş putea chiar spune cá nu cîntă, că întruchipează mu- 
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zica. În mod deosebit m-a impresionat tendința sa de 
a face corp comun cu instrumentul ca un nou centaur, ju- 
mátate pian, jumătate om“, Cariera sa a fost scurtă, doar 
două decenii, după moartea lui Liszt. Avea atita înore- 
dere în intenpretările sale în care agogica era destul de 
liberă, încît a lucrat o ediție a concertelor, pe care au 
studiat foarte multi pianiști. Si astăzi sînt vizibile influen- 
tele pe care le-a determinat. Ediţia d'Albert stabileşte cu 
minutiozitate metronomică toată agogica, indicaţiile fiind 
de multe ori foante subiective și discutabile. Astăzi, cînd 
toate marile edituri, la îndemnul pedagogilor 'contempo- 
rani. oautà în Urtext, în textul original neprelucrat, ide- 
ile initiale ale creatorilor, ediția aceasta apare depăşită. 
Nu există un singur fel de a interpreta bine un compo- 
zitor. Interpretivile sînt „recreatoare“, însă tributare con- 
ceptiei creatorului muzician, ale cărui limite trebuiesc 
cunoscute si respectate. 

Antur Schnabel ceste un alt interpret reprezentativ. Pri- 
mul care a înregistrat integral sonatele de Beethoven 
(1931—1935), făcea excepţie de la regula de „intanpret- 
actor“ ou care era obișnuit publicul. Serios si cu nici o 
intenție de spectaculozitate, lucrase cu Leschetutzky, care-l 
consola astfel: „Artur, miciodată nu va iesi din tine un 
pianist. Tu esti un musioian“. Chiar dacă sub aspect teh- 
nic uncle lucruri sînt discutabile (chiar în înregistrările 
pe disc), liniştea sa interioară, siguranta, aristocrația ex- 
presiei ce stau la baza stilului beethovenian fi conferă un 
profil unic. Ediţia sonatelor ide Beethoven constituie de 
asemenea un izvor de cunoștințe, desi i s-a reproșat o 
exegeză émutilä, notații supraanalitice si complicații mai 
degnabà de ordin teoretic. 

La aceşti „determimanți“, cum nc-am îngăduit să nu- 
mim ideile dominante ín materie de pianistică bectho- 
veniană cc au comandat gîndirea muzicală, se cuvine să 
mai adăugăm două fenomene de la începutul acestui se- 
col: şcoala lui Breithaupt si conceptia "intenpretativá a 
morilor dirijori Furtwängler si Toscanini. 

Rudolf Maria Breithaupt, pedagog berlinez de mare 
prestigiu, (profesorul lui Artur Rubinstein), col mai re- 
volutionar dintre pedagogii pianului, prin lucrările de 
marc răsunet cc a publicat la începutul secolului nostru, 
a arcat şcoala bratelor libere, determinind o pianistică lin 
care greutatea braţului stăruie permanent ín vîrful de- 
gctelor, fncuviinfind mişcări libere si continue ale apa- 
ratului pianistic si rüsturnfnd regula mfinii dinistite. Toa- 
te acestea, în avantajul unei adevărate somptuozitäti so- 
norc, care nu poate decit servi intentiilor lui Beethoven. 
Dacă l-ar auzi astăzi pe Artur Rubinstein 'cîntind pe un 
Bechstein Concertul în mi bemol, Beethoven ar exulta 
de bucurie... 

Toscanini era un exeget de o mare meticulozitate a 
textului muzical. Dorea „să se fotografieze“ sonor orice 
detaliu și mai ales toate notatiile. Furtwängler pe de altă 
parte îndemna la interpretări „re-creatoare“, încercînd 
o incursiune în intențiile cele mai adinci ale compozito- 
rului. Să se plece de la zona de zămislire a operei. nu 
de da text. Dar, aceste două concepții nu se află în ra- 
port de excludere. Se pot contopi într-o sinteză si aci 
credem «à rezidă seoretul interpretărilor contemporane. 

Acest cadru al interpretărilor, pe care am încercat să-l 
punem în evidență, a pătruns ou timpul si în tara noas- 
tră. În afară de artiştii străini care l-au adus prin exem- 
plul dor, au contribuit substantial pedagogii și dirijorii. 
Cei ce au fost formaţi la școala eminentei pedagoge Con- 
stanta Erbiceanu (Valentin Gheorghiu, Sylvia Serbescu, 


Lydia Cristian, Irina Lăzărescu, Teodor Bălan, Mircea 
Brucăr, Maria Cristian) sînt mai numeroși. Constanţa 
Erbiceanu, după aproape trei decenii petrecute în strä- 
imătate, cea mai mare parte la Berlin, decantase în coor- 
donatele pedagogiei sale toate ideile ce se främintaserà 
in jurul stilurilor pianistice. Diferen(ierea stilurilor era 
aproape o obsesie în îndrumările ce dădea. Nu reco- 
manda oricărui elev al său orice concert și mai ales in 
paginile concertelor de Becthoven găsea foarte multe 
exemple de care se servea ca să explice anta pianistică 
a marelui compozitor. Sustinea că există da fiecare inter- 
pret limile ce nu put li transgresate, fie bariere de or- 
din fiziologic, „lie psiho-somatice“. Valentin Gheorghiu 
a cîntat în public numai primul concert, mai mozantian, 
mai puţin subiectiv, dar într-o interpretare ideală. Cu 
Lidia Cristian a studiat în amänuntime Concertul nr. 4, 
in sol, cu care a apărut deseori în concerte publice. (Pi- 
anista sintetizează o seamă de caractere de majoră im- 
portanță, în sonoritate fiecare sunet arc o anumită res- 
ponsabilitate“, știind cá cel mai greu lucru la Beethoven 
este să cinti melodii pe treptele gamei şi arpegiulai şi un 
joc legato inegalabil) Dacă nu se conferă fiacărci note 
o valoare expresivă, dacă nu transpare gravitatea gin- 
diri becthoveniene, orice interpretare rămîne „exterioară”. 
În concertele nr. 1 (acestuia îi acordă o gravitate si 
robustetc, printr-o mişcare de translație a celonalte 
redăni de pagini beethoveniene) si sw. 3, ca si în ulti- 
mele sonate de Beethoven, intorpretárile sale sînt de un 
[foarte înalt nivel. Sylvia Serbescu a apărut cu concertul 
nr. 5. Masivitatea staturii sale, un aparat pianistic admi- 
rabil (mina sa întrecerea în întindere si greutate mîinile 
bărbăteşti) i-au îngăduit să învingă toate dilicultätile 
de ondin tehnic, dar nu și să ajungă la măreţia și sim- 
plitatea acestei capodopere. Irina Lăzărescu si Maria 
Cristian au apänut în cel de al doilea concent, aducind 
o volubilitate proaspătă, un simt romantic si o calitate 
tehnică remarcabile. 

Florica Musicescu studiase la Leipzig cu Teichmüller. 
Cu Dinu Lipatti lucrase la începuturile carierii acestuia 
Concertul nr. 5, pe care l-a cîniat o singură dată în 
Buouresti. Era pe atunai un copil. Mi-a mărturisit după 
concert că nu e mulțumit de ceea ce realizase, deși in- 
lerpretarea sa era, cum îi spusesem cînd l-am felicitat, 
„fără cusur”. Îmi räspunsese prompt: „Nu ajunge, tre- 
buie să aibă si calități. Vor trece mulţi ani pînă voi 
putea să cînt bine acest concert. Nu ajunge să-l învingi 
tehnic !* Si totuși, in perspectiva pe care ne-o oferă 
timpul, interpretarea sa avea ţinută, sunetul era nobil 
dar nu comunica totuşi prea mult. Nu era un „Beetho- 
venspieler“. Maria Fotino a studiat de asemenea Con- 
certul nr. 5 cu Florica Musicescu. Nobleţea interpretării 
sale nu poate compensa forța telurică si masivitatea de 
care este lipsită. Nu în acest concent îşi găsește posi- 
biitätile cele mai apropiate de arta sa pianistică. Cornel 
Gheorghiu interpretind concentul al doilea rămîne in limi- 
tele clasicismului pianistic. Sofia Cosma în interpretarea 
Concertului în mi bemol, este „tempenamentală“, chiar 
năvalnică. Acest mare monument este totuși o muzică 
rece, care cere mai multă reţinere. Pe Busoni l-ar fi 
contrariat o asemenea interpretare, lipsită de orice ele- 
ment olimpian. 

Aurelia Cionca fusese eleva marelui Alfred Reisena- 
uer, pianist considerat de mulţi ca un autentic inter- 
pret beethovenian. Apariţia sa în concertul imperial a pus 
în evidență o agogică poate prea liberă, un sentimenta- 


lism cu nuanță feminină, mai potrivit în muzica roman- 
tică. Si Grete Miletineanu a atacat ou mult curaj acest 
dificil concert. Gheorghe Halmos, în interpretarea celor 
patru concerte (al doilea nu d-a cîntat) caută mai întîi 
sensuri, ocolimd orice spectaculozitate instrumentală, cons- 
truind interpretările cu grijă, fără efecte exterioare. 
Am lăsat la urmă pe Radu Lupu, care în luna fe- 
bruarie a anului itreaut a dat seria integrală a concer- 
telor de Beethoven. Este cel mai frumos omagiu pe care 


îl poate aduce pianistica womânească la bicentenanul lui 
Beethoven. Un atit de itînăr pianist să interpreteze ou se- 


riozitate şi dăruire «deodată cele cinci concerte ne face 


marc cinste, De obicei, asemenea manifestări, care cons- 
lituie o performanță de rezistență si o posibilitate rar 
întilnită de cuprindere antistică, se produc Ja sfîrşitul 
carierei sau la maturitate. Asa au făcut un Cassadesus, 
un Kempf, un Schnabel, aşa făcea ou sonatele de Beetho- 
ven Anton Rubinstein, dind cite 3 sonate într-un singur 
recital sau, în cadrul unui turneu în America (1872), sus- 
(inînd 215 concante án 230 de zile. Sau Bülow, la sfîrşitul 
unui concert cu ultimele trei sonate de Beethoven, dind 
ca supliment Sonata cp. 106... Radu Lupu, chiar dacă la 
fiecare dintre concerte se mai pot formula obiecfiuni, 
cîntă “cu maturitate de gindire, fárá electe exterioare, 
cu nişte, intumd spiritul becthovenian. 

Trebuie adus un cuvînt de reaunostintä și marilor nos- 
tri dirijoni, în frunte cu George Georgescu, care știau 
cum sc cîntă Beethoven. Lecţiile ce erau constituite de 
repetiții nu serveau numai tutistilor ci mrai ales inter- 
pretilor. Transmiteau tinerilor muzialeni o veche tra- 
ditie, cu care veniseră din ţările în care muzica era 
ascultată cu mai multă concentrare, de mai multi ama- 
tom cultivați, ce aveau o exigentä foarte ascuţită. 

Înainte de a putea răspunde dacă există o atît de do- 
rită „şcoală naţională” este interesant de ştiut dacă se 
poate vorbi si de alte școli. Unii autori cred cà aga zisti 
„succesori“ ai lui Schnabel, Backhaus, Serkin, Kempff, ar 
reprezenta cu strălucire 'anumite tendinţe. Manile coor- 
donate ale școlii germane ar fi: conștiinciozitate muzi- 
cală, seriozitate, mai degrabă severitate decit farmec, mai 
cunind soliditate decît sensibilitate, mai degrabă inteli- 
gentá decit instinct, mai multă chibzuinţă decît strā- 
lucire. Și despre şcoala franceză s-ar putea spune că 
cei mai multi pianiști sînt înclinați spre un joc foarte 
suplu, ușor si elegant, spre tempi repezi și sunet trans- 
parent. Margucrite Long descrie astfel școala franceză : 
,lransparentá, exactitate, suplete. Păstrează simţul pro- 
portiilor. Pianistii francezi nu se scufundă în taste si 
cîntă mai mult din degete și poignet decit din umăr”. 
Şcoala rusă are foarte vechi tradiţii. Poate că micáieri 
nu se muncește cu atîta asüduitate ca în Uniunea So- 
vietică pentru a putea subordona tehnica oricăror scopuri 
expresive. Tehnica instrumentală devine în acest fel o 
adevărată funcţie artistică, deziderat al scoalei psihologice 
contemporane. Americanii reprezintă cea mai nouă gru- 
pare ou pretenţii de școală. Julius Katchen, Rosalind 
Tureck, Byron Ianis, Van Kliburn sînt reprezentanţii 
mai cunoscuţi. Este obiectivă şi eclectica. Fetişizează no- 
tele tipărite, căutînd redarea cît mai exactă a texte- 
lor muzicale. 

Un anumit eclectism găsim și da școala noastră pianis- 
tică. Dacă putem grupa deasupra unui numitor comun 
pianiști cu profiluri atît de diferite, care ar putea [i acest 
numitor ? Procedind prin excludere, niciodată pianiştii 
noştri nu au manifastat tendința spre o virtuozitate ief- 
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tină, Cei mai de seamă reprezentanţi sînt dublaţi de re- 
maroabili compozitori sau de pensonalitäti polivalente 
culturale şi antistice. Caută cu fervoare expresivitatea, 
desi de multe ori aspectul tehnic poate constitui o frinä. 

Să ne fie îngăduit să amintim de o ramură științifică 
nouă : semiotica. Orice mesaj artistic este un semn, o oodi- 
ficare a creatorului său, qare folosește sau cuvîntul, sau 
sunetul, sau imaginile. Emoţia estetică nu este altceva 
decît decodificarea semnelor emise de antistul creator. De 
la curentul anatomo-fiziologic ce a avut atita răsunet 
acum cîteva decenii, astăzi educaţia muzicală pranisticä 
foloseşte psihologia, pe care îşi reazimă tnansmiterea cu- 
nostintelor. 'Pianiștii noştri mu cîntă niciodată sunete 
de dragul sunetelor. Comunicarea interumaná e înlesnită 
de transmiterea cît mai eficientă a unor mesaje emoti- 
onale, fie ele muzicale. 

lată de ce putem spera că școala noastră românească 
va putea să vchiculeze din ce în ce mai bine generozitatea 
umană cu care sînt încăncate mesajele titanului ide la 
Bonn. 


PROBLEME DE ÎNȚELEGERE ŞI REDARE 
A TEXTULUI PIANISTIC BEETHOVENIAN 


de DRAGOŞ TĂNĂSESCU 


Se impune mai întîi definirea cîtorva noţiuni. Prin 
itera" textului unei compoziții, înțeleg aspectul sáu gra- 
fic, asa cum a fost stabilit de compozitor ; iar prin ,spi- 
ritul“ textului, descoperirea semnificatiilor lui, adică 
interpretarea. Problema se reduce pînă la urmă deci, da 
raportul dintre compoziție si interpretare, problemă gene- 
rală a muzicii. Noţiunea „text muz al“ — deși atit 
de des utilizată án limbajul pedagogic instrumentale —, 
nu are un conținut definitiv și precis stabilit. Din punc- 
tul nostru de vedere, textul muzical poate să cuprindă 
patru categorii de elemente : 

a) elemente de bază sau necesare 

b) elemente privind interpretarea 

c) elemente de procedură sau de execuţie 

d) elemente adiacente. 

Prima categorie cuprinde indicaţiile de înălţimi și du- 
rate ale sunetelor. Cea de a doua categorie, indicaţiile 
de tempo, dinamică, și agogică, precum și orice alte în- 
samnări privind intenpretanea textului — imixtiuni ale 
compozitorului în prerogativele interpretului, sau altfel 
spus, schița viziunii interpretative a compozitorului în- 
suşi. Grupul „c“ de elemente cuprinde referiri de exe- 
cutie propriu-zisă, sub aspectul mijloacelor utilizate ca : 
degetatii, distribuirea textului între braţe, pedalizări, etc. 
lar in ultimul grup, situăm acele indicații sau sugestii 
eterogene fenomenului muzical propriu-zis, cum ar fi 
indicațiile programatice, oare merg de da formele cele 
mai suocinte — cum sînt titlurile — pînă la adevărate 
narafiuni. 

În creația muzicală se întîlnesc numeroase exemple 
tipice de asemenea conținuturi ale textului muzical, polii 
extremi fiind ilustrati de multe din creaţiile lui Bach 
— oare nu cuprind decît prima grupă de elemente — 
elementele necesare — și de romantici si postromantici, la 
care fiecare categorie «le elemente este abundent repre- 
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zentată. În noianul unor asemenea însemnări, interpre- 
tul va trebui să discearnă oaracterul obligatoriu, sine qua 
non, al primei categorii de elomente, elementele nece- 
sare si caracterul ajutátor, complimentar, idar án acelaşi 
timp facultativ al celorlalte categorii. Discernerea aces- 
tor :două mari grupe mu este dificilă, deoarece numai fă- 
ră primele, compoziția nu există. Celelalte, indiferent de 
la cine provin: autor, editor comentator, profesor, in- 
tarpreti, etc. pot să dlanifice, să completeze, să stimuleze 
sugestiile textului, dar nu exclud nici posibilitatea de 
a-l stînjeni, devia, sau artifioiatiza. Perfecţionarea si 
inventarea de noi instrumente, evoluţia gustului estetic 
al societăţii, variabilitatea sensibilităţii și pensonalitätii 
marilor interpreți generează deseori ,infidelitáti* ferme- 
cătoare la adresa exigenţelor formale ale celui de al 
doilea grup de elemente. Descoperirea semnificafiilor unui 
text nu este ide drept în analogie cu conţinutul adno- 
tărilor ice i se fac. Căci a interpreta un text muzical, în- 
seamnă a-i găsi formula configurației sale, a corelatiunii 
elementelor sale atit în interrelatiile lor cît și în vapor- 
tarea lor la întregul operei, proces în care caracteristicile 
lor individuale suferă modificări calitative substanţiale. 
Această formulă — deși prezintă particularități speci- 
fice de la interpret la intenpret — păstrează în esenţa ei 
o constantă datorită invariabilitätii sursei sale care face 
piesa recunoscută. Ruptă de această constantă, intenpre- 
tarea este eșuată, 'anacronică, melogică, meconsecventă. 
În caz contrar, valoarea ei este în funcţie tocmai de ca- 
litatea particularitäfilor exprimate. 

În funcţie de această formulă configurativä, se nasc 
toate celelalte elemente pe care le-am grupat sub denu- 
mirea de facultative, si uneori, chiar elementele nece- 
sare pot intra în unele inadvertenfe cu spiritul pe care 
ele linsele fl generează. Deseoni permanentele dispute cu 
privire la nerespectarea textului din partea unor interpreţi 
pot avea gi o asemenea geneză. Discografia marilor in- 
terpreti prezintă abundente exemple de asemenea „infirac- 
fiuni^. Nu este cazul să intrăm în prezentarea lor în 
rîndurile de faţă. Interpretul adevărat wa şti cá, în ase- 
menea situaţii, „trădarea“ compoziţiei nu va fi prin ur- 
mărirea evidentierii spiritului ei — chiar implicînd unele 
modificări de text — ci prin reproducerea ,,aiberneticä“, 
oricît de penfectă a literei ei. Departe de a fi originali- 
DU arbitrare sau prezumtioase, o asemenea atitudine ac- 
tivă a interpretului faţă de textul compoziţiei trebuie 
să se bazeze tocmai pe respectarea esenței lucrării, ‘care 
ar fi — cum am spus — trădată prin respectarea aprio- 
rică, mecanică a literei ei. 

După această introducere de principiu, de stabilire de 
poziţie, vom prezenta numai cîteva exemple din textul pia- 
nistic beethovenian, problema de mai sus nefiind bine- 
înţeles cincumscrisă numai la ele si nici numai la acest 
compozitor. 

Din conspectarea a numeroase ediţii ale sonatelor lui 
Beethoven și compararea unora din ele si cu fotoco- 
piile oniginalelor — în măsura în care am avut putinta 
să le cunoaștem — am desprins mai multe situaţii care 
nasc „litigiul“ dintre litera textului, asa «cum este scri- 
să, si spiritul său. Fără a urmări o ierarhizare a acestor 
situaţii, le vom prezenta pentru claritate grupate pe pro- 
bleme, începînd cu cele ou caracter facultativ mai aacen- 
tuat. 

Din punct de vedere al indicafilor programatice, com- 
poziţiile pentnu pian ale lui Beethoven, ne scutesc de 


évadárile extnamuzicale atit de abundente în muzica ro- 
mantică. Câteva titluri ca „O claire de lune“, dată So- 
natei în do diez minor, ,Pathétique* celei în do minor,! 
„L Aurore“ celei în Do major sau ceva mai caracteristic: 
„Les adicux, l'absence et le retour“ dată Sonatei în mi 
bemol major, etc. sînt departe de a ne împinge spre 
emoţiile si sentimentele banale din viaţă din ale căror 
materiale arta muzicală îşi construieşte edificiile sale 
emoționale inedite. Aceasta pentru a nu mai remarca 
că unele titluri nici măcar nu aparţin iniţiativei com- 
pozitorului. Între litera textului și spiritul pe care aceste 
titluri vor să-l invoce sînt diferențe mumai de grad. 
Tiecînd la însemnările de procedură sau execuţie, inter- 
pretul se întâlnește deseori cu indicaţii în text, nu dintre 
cole mai proprii. lată un exemplu privind pedalizarea. 


La acest recitativ din Sonata op. 31 nr. Z in re minor, 
autorul indică o pedală continuă. Cu toată explicaţia 
pe care Czerny, elevul său, o dă acestei pedalizári, afir- 
mind că automul ar fi urmărit o sonoritate cetoasä, în- 
văluitoare, am spune astăzi — cu tente — impresiomiste 
— sonoritatea mult mai amplă a pianelor moderne ar 
produce un efect megativ de învălmăşire, murdárire so- 
noră. Nici o ediţie modernă nu mai îndrăzneşte s-o in- 
dice, cu toată gigantica autoritate a autorului, propunin- 
du-se fel de fel de soluţii ca: pedalizări tremolate, în- 
trerupte, „semi-pedale“ etc. Mi se pare cá o soluţie so- 
noră adceptabilă ar putea fi realizată cu o nouă pedală 
— „pedala de selecţie și de rezonanță“ — care ar putea 
să reţină în vibrare pînă la sfârșitul recitativului numai ar- 
pegiul iniţiali. Situaţii foarte interesante întîlnim şi cu 
privire la capitolul „aplicaturii“2) din sonatele lui Beetho- 
ven. Marele compozitor nu a dat în general prea multe 
indicații de degetatii, si privirea grafologică a manu- 
soriselor sale arată cá tensiunea sa emoţională nu-i per- 
mitea să se oprească la asemenea indicaţii pedagogice. 
Totuşi, fatal prin însăşi modalitatea de scriere, distribui- 
rea textului muzical arată cu claritate sarcinile de exe- 
cutie ale fiecărei mîini. Un adevărat misticism a făcut 
pe mulţi interpreţi, chiar de mare valoare, «editori sau 
comentatori, nici să nu-și pună problema altor posibili- 
täti de distribuire a notelor decit cele indicate de autori, 
mai ales cînd era vorba de compozitori de prestigiu. 
Când argumentul: „aşa a vrut autorul“ nu este conside- 
rat suficient, se invocă misterioase efecte sonore, care în 
nici un chip n-ar putea fi realizate cu alte modalități de 
execuţie. Se comite eroarea să se atribuie miinilor precum 
si degetelor, caracteristici specifice de tușeu, ceva în ana- 
logie ou mistica cifrelor din antichitate. Pornind de la o 
asemenea falsă premiză — în vigoare si astăzi pe o sca- 
ră întinsă — un muzician şi interpret chiar de talia unui 
d'Albert, a putut menţiona cu intransigentà inadmisibi- 


3) „Lucrări de muzicologie“ vol. 4. Conservatorul de mu- 
zică „G. Dima“ Cluj. 1968, pag. 317. 

2) Înţelegem prin „aplicatură“, modalităţile de repar- 
tizare a textului muzical, degetelor si brațelor. Aplica- 
tura cuprinde deci și ceea ce sc înţelege în general prin 
degeta[ie. 


litatea de a împărți între braţe execuţia saltului de sep- 
timă, cu care se inaugurează Sonata op. 111. 


rare: 


pentru că atenuează sensibil efectul dorit“. Care efect 
şi de ce se atenuează ? Nu se poate răspunde, căci este 
evident că — in speţă — modalitatea de ușurare poate 
realiza un număr de sonorități şi o precizie nitmicä sim- 
(tor mai mari dacit execuția aceluiaşi fragment prin 
saltul realizat de o singură mînă. În același sens consi- 
deräm cu totul nemotivată poziţia cunoscutului pedagog 
Neuhaus, care referindu-se la o situaţie similară declară : 
— tm cîntat alternind mîinile. Pasajul mi-a reuşit de 
minune. În cursul convorbirii care a avut loc după con- 
cert i-am rugat ipe studenţi nu care cumva să mă imite 
în ce privește execuţia acestui pasaj, explicindu-le c-am 
recurs Ja această modalitate numai din cauza proastei 
stări a mîinii mele datorită frigului și că un pianist sănă- 
tos nu trebuie să cînte decit aga cum a indicat Beetho- 
ven" (sublnierile ne aparţin). Este vorba de următorul 
pasaj din Sonata op. 31 nr. 2 în re minor. 


pe care Neuhaus l-a executat astfel : 
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Această modalitate nu numai că desființează total di- 
ficultatea deosebită tehnică a acestui pasaj, dar creează 
posibilitatea unei execuţii cu mult mai artistice prin 
precizia $i amploarea sonoritätilor pe care le realizează, 
în concordanță deplină cu caracterul fulminant, de explo- 
zie de energie, pe care spiritul textului îl cere. lată icum 
o inertie si o atitudine fetişizantă poate elimina o so- 
lutie logică, chiar atunci cînd i se recunosc avantajele. 
Asemenea „fine de neprimire“, apriorice, „din principiu“, 
care nu se limitează numai la exemple ca cel de mai sus, 
au făcut si continuă să facă mult rău in pedagogia instru- 
mentală. Când se va înţelege că muzica este o artă ex- 
clusiv auditivă și deoi că modalităţile de prezentare a 
ei trebuie alese în ifunctie exclusiv de rezultatul sonor 
urmărit, atunci se va renunța la asemenea ,tradi(iona- 
lisme“ încă puternice care împing pe interpret spre rea- 
lizări de competiţie sportivă. În acelaşi sens — facem 
o paranteză — pentru a da un exemplu și mai tipic. 
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Executarea cu o singură mînă a pieselor scrise de com- 
pozitori numai pentru o singură mînă, cu singura moti- 
vare că autorul a menţionat acest lucru şi deci aşa tre- 
buie să facem, demască profunda neînțelegere a rolului 
interpretului în procesul :muzical. 

Continuind exemplificările noastre cu privire la unele 
contraziceri formale între spiritul si litera textului, abor- 
dám acum capitolul indicafilor privind interpretarea tex- 
tului. Fără îndoială, aceste indicaţii reprezintă la Beetho- 
ven modalităţi de interpretare de cea mai autentică fac- 
tură, Dar, nici pe departe nu sînt singurele. Ceea ce este 
mai grav este că aceste indicaţii dinamico-agogice — şi 
acest lucru se uită de cele mai multe ori — sînt con- 
cluzii, mu premize. Învestmîntarea dinamico-agogicä a 
textului muzical izvorăşte, tigneste am putea spune, din 
tensiunea interioară a textului, din acea — mi se pare 
fericită expresia — presiune a contextului, şi nicidecum 
nu sînt „haine“ cu care aprioric îmbrăcăm corpul sonor 
al compoziţiei. Acest corp creează croiala și nu invers. 
De aceea atunci cînd interpretul nu ajunge la indicaţiile 
de interpretare, ci numai porneşte de la ele, nu face alt- 
ceva decît un jalnic mimetism, o caligrafiere sonoră, de 
care am început să ne cam plictisim. Această formulă 
dinamico-agogică, care reprezintă propriu-zis formula 
procesului de configurare a elementelor componente ale 
compoziţiei, este departe de a fi unică. Şi chiar însuși 
compozitorul, cînd este și intenpret, a dovedit-o deseori, 
făcînd modificări în această formulă, mai precis des- 
coperind noi variante configurative cu pregnante mai 
puternice. De pildă următorul fragment din Sonata op. 
90 
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poartă üindicatia dinamică a autorului însuși. Consi- 
der pe deplin justificată observaţia lui Casela: „acest 
p al lui Beethoven este prematur; valoarea dinamică a 
acestei măsuri trebuie să fie f; următoarea m/f; ajungînd 
în piano numai la 


Aceste trepte dinamice sint de altfel motivate și de in- 
dicatide complementare pe care le face Beethoven: ani- 
mato, calmando, mancando, etc. 

Analizind fotocopia manuscrisului Sonatei op. 111 con- 
statim în încheierea ultimei părţi — în care tema revine 
total transfiguratä din aspectul sáu initial grandios și 
patetic, într-o viziune visătoare și luminoasă, spirituali- 
zată ca o apoteoză a adevăratei intelepciuni — că Bee- 
thoven ezită în faţa indicatiei forte a antepenultimei 
măsuri. Manuscrisul prezintă initial indicatia piano, ca 
apoi — cu o mînă nervoasă — să o corecteze în forte. 
Evident, prima variantă ar fi modificat radical formula 
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dinamicei antenioare. Dar cite probleme ridică ezitarea 
însăşi a ttitanului... 

Tot în cadrul elementelor privind interpretarea, sem- 
nalăm unele situaţii ou semnificaţii cu totul speciale. 
Întîlnim în textul pianistic beethovenian indicatia dina- 
mică f. p. sau chiar  f.f.p, pentru o singură notă sau 
acord. Se stie că pianul — $i aceasta este una din gravele 
lui lipsuri de expresie — are sunetul nemodelabil după 
cmisie — privilegiul altor instrumente ca de pildă cele cu 
corzi ai araus sau cele de suflat. Marele compozitor a 
[àcut pur si simplu abstracţie de această lipsă a pianului, 
şi indicațiile sale de mai sus — inexecutabile la pian — 
nu pot fi înţelese decît om ca „pregătiri psihice“ pentru 
relațiile dinamice care urmează, ori ca adevărate invi- 
taţii pentru viitorii constructori de instrumente, să se 
gindeascä la realizarea unui pian şi cu această caracte- 
risticá de expresie. Într-un singur caz aceşte indicaţii 
ar putea fi realizate: cînd sunetele ar fi cu coroană, 
durata acesteia idepinzind de momentul în care descres- 
terea obiectivă a sunetului atinge nuanţa stabilită. În 
sens inven — deși neindicat în mod expres pe partitură 
— interpretarea sunetului si bemol prelungit prin coroa- 
nä — auftaktul care deschide rondo-ul Concertului în 
mi bemol pentru pian şi orchestră — solicită după pă- 
rerea noastră un amplu crescendo, nerealizabil la pian. 
În faţa posibilităţilor actuale ale pianului, mulţi concer- 
tisti recurg la o dinamică de compromis, un mp sau mf 
care nu reușește să se integreze în unitatea struotunalà. 
Este un exemplu tipic de limite ale pianului, faţă de pro- 
blematica artistică pe care aceste capodopere o ridică. 

În alte situații compozitorul face următoarea notare: 


Este evident că descresterea dinamică a acordului de 
note întregi, nu depinde de voinţa interpretului ci de 
durata lui — sunetele pianului avînd — după cum se 
ştie — un descrescendo obiectiv. Această notație o pu- 
tem însă interpreta ca o subtilă sugestie făcută intenpre- 
tului de a alege acel ff şi acel p, care să nu producă 
un efect contrastant, (se exagerează uneori caracteristica 
unei dinamici contrastante la Beethoven) ci de așezare, 
de stingere a tensiunii primului acord. Este un exemplu 
care relevă acea rară si totodată necesară aptitudine a 
pianistului de a simți şi „ceea ce nu se aude“, ceea cc 
se află „între note“. 

Tot o problemă specială o ridică și modul de notare 
a rapidelor alternanțe de octave din prima parte a 
Sonatei op. 10 nr. 3, din care reproducem un fragment 


Diferentierea dintre staccato-urile pătrimilor de la 
mîna stingă și a optimilor de la dreapta este pur teo- 
retică. Cădorea pe timp a pătrimilor şi în plus rezo- 
nanfa mai puternică a registrului grav al pianului acordă 


acestor octave un rol conducător fără să D fost necesară 
vreo diferențiere de staccato care practic nu se poate 
nici realiza, nici auzi în acest tempo. 

Este o mare greşeală pedagogică să se ceară elevului 
în faza studiului rar și a miinilor separate să diferen- 
tieze durata acestor staccato-uri. Nu se antrenează decât 
o mișcare străină celei mecesare execuţiei în tempo. Ex- 
plicatia pe care o dăm acestei „ortografii“ a dlui 
Beethoven nu ţine de sorierea muzicală,  octavele se 
puteau scrie tot atit de bine numai in optimi și la mina 
stingä. Credem că este vorba mai mult de o scriere 
Jonetică — am putea spune — care ridică o problemă 
esenţială pentru interpret — aceea de a găsi modali- 
tätile de execuţie în funcţie de oum se va auzi nu cum 
se vede textul. În oazul de față — o simplă altennare 
cgală a braţelor cu rolul conducător pentnu mina stingă. 

Tot în cadrul elementelor privind interpretarea intră 
desigur stabilirea itempo-ului piese: — element deter- 
minant al caracterului ei. Indicatiile de tempo ale lui 
Beethoven s-au limitat de obicei la expresiile traditio- 
nale: Presto, Allegro, Andante etc. Într-o singură sonată 
face o indicație precisă metronomică, în celebra „Sonata 
Jür Hammerklavier" op. 106. 

Dacă interpretul în celelalte indicaţii și-a putut face 
iluzia că a intuit „voinţa compozitorului“, de data 
aceasta problema nu mai are echivoc, Autorul indică 


metronomul doimea = 138. Dar marii interpreţi nu-și 
consiruiesc nici unul intenpretarea: în cadrul acestui tempo 
ci — cel mult — a celui sugerat de Bülow, mult mai 
aşezat de doimea = 112 în care densa majestuozitate a 


acestei sonate se poate desfășura cu mai multă preg- 
nantä. Indicatia de tempo a lui Beethoven îți dă senzaţia 
unui conflict între compozitor și compoziție. În fond 
nu este nici un conflict ci aspectele diferențiate Între 
brerogativele compozitorului şi cele ale interpretului, 
problemă pe care o vom adinci într-un alt studiu. 

În fine, abordäm aoum cea mai dificilă si delicată 
problemă, privind grupa elementelor denumite de noi, 
de bază sau necesare. Scápári de note, omisiuni de ac- 
cidenti etc. sînt greşeli materiale pe care orice cercetător 
atent le poate idescoperi, neläcind prin aceasta decit o 
muncă de corectură de categoria rectificärilor greselilor 
de tipar. Nu la acestea ne referim și conspectarea ori- 
ginalelor cu reproducerea lor tipărită, semnalează de- 
seori asemenea situaţii. În această categorie am include 
chiar si unele notări precise ale compozitorului, dar 
care se impun cu evidenţă ca simple neatentii, nu însă 
din motive grafice. lată de pildă urmätorul fragment 
din Sonata op. 57, asa oum mi-l atestă transcrierea riguros 
exactă după manusoris pe care a făcut-o Bülow. 


E 


[sempre molto forte) 


Nu numai prin analogie cu motivul similar al pri- 
melor patru măsuri, dar prin evidența curgerii Liniei 
melodice ide la mîna dreaptă în unitatea ei structurală, 
„iniţiativa“ tuturor edițiilor de prestigiu de a modifica 
astfel basul de la mîna stingă, se impunea cu evidenţă: 
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De asemenea, Casela observă pe drept  cuvint că 
Beethoven în patosul inspiraţici sale, descori se izbea 
cu „des griffes de lion furieux“, de limitele ambitusului 
claviaturii pianului de pe vremea sa, mai restrínsá cu 
două octave decit a celui de azi. Iată de pildă urmă- 
torul fragment din Sonata op. 14 nr. 1, unde comple- 
tarea la octava infenioară a sunetului mi (însemnat cu 


o anuciuliţă) este firească : 


Într-adevăr, ne explicám această omisiune prin simplul 
fapt că pianul lui Beethoven nu cuprindea si această 
clapä. În sens invers, limitele discantului pianului, îi 
creează compozitorului sacrificii similare. lată de pildă 


prima demnă a Sonatei op. 14 ur. 9 în „Sol major“. 


Se observă modificarea următoare (notele încadrate) 
cînd se reia tema în Mi bemol major. 


Este evidentă piedica obiectivă, care, pe pianele mo- 
derne, este absurd s-o mai menţinem. Pasajul încadrat, 
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va trebui — tocmai pentru a respecta linia melodică 
inițial imprimată — să fie corectat 'astfel : 


Asemenea situații întilnim și în alte sonate. 

Tot în grupa elementelor necesare, trebuie cuprinsă și 
indica(ia barelor de repetiţii. Ele mu reprezintă din punct 
de vedere al structurii piesei, simple reluári, ci continuări 
cu valenţe sporite ale unui material soncr, care, numai 
formal coincide. Într-adevăr, cînd se simie repelilia, ea, 
ori e nepotrivilă, ori interpretarea este ideficitară. Cu 
toată autoritatea 'autorului, astăzi, mai toţi interpreţii 
au renunțat la unele indicaţii de acest fel. Voi aminti 
numai de finalul Sonatei op. 57, unde dest Beethoven 
insistă asupra repetitiei prin indicarea primei și secundei 
volta, totuși evidența nu numai a inutilătăţii ei, dar 
chiar şi ruperea flagrantă a tensiunii crescinde, impune 
renunțarea la repriză. 

„Il n'y a pas de règle qu'on ne peut blesser à cause 
du schöner“ — a spus textual, însuși Beethoven. 


PREZENTE BEETHOVENIENE 
ÎN CULTURA ROMÂNEASCĂ 
de CRISTIAN GHENEA 


Prezentarea exhaustivă a datelor cu privire 
la intempretarea operei lui Beethoven în tara 
noastră, a relatărilor despre viaţa sa etc., este 
aproape imposibilă. Aceasta provine din faptul 
că opera sa a constituit o permanenţă nu numai 
în viaţa artistică organizată, dar si în activitatea 
amatorilor de muzică. 

Precizarea matematică, fixă, a primei audiții 
absolute, pe meleagurile noastre, din lucrările 
titanului este cvasi imposibilă. File de arhivă, 
note sau tipărituri me vorbesc de lucrări ale lui 
Beethoven, aflătoare pe la noi încă din 1797 sau 
1811. Altele, copii scrise de mîna unui Martin 
Polder care s-a stins la 1815, nu sânt datate, dar 
ne apar ide asemenea contemporane compozi- 
tonului. 

Pe de altă parte, o notitä din „Istoria muzicii 
la Români“ ide M. Gr. Poslusniau, vorbeşte des- 


pre idomnița Ralu, fiica domnitorului Ioan. 
Caragea, ca despre o admiratoare a operei lui 


Beethoven. Ori, afirmația deşi medatată, nu se 
poate referi decît la un moment d... primele două 
decenii ale veacului XIX. 

Dezvoltarea activităţii culturale româneşti în 
prima parte a secolului XIX, a fost deosebit 
de complexă. În această, epocă plină ide prefaceri 
s-au născut asociații și societăţi culturale şi pio- 
litice, s-au tipărit primele reviste și gazete. 

Tot atunci, pe scene modeste sau improvizate, 
au avut loc poate primele reprezentații muzicale, 
de vodevil, balet sau operă. Unele diintre aces- 
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tea, si me aflăm la finele veacului XVIII, s-au 
datorit unor compozitori localnici, ca spre exem- 
plu sibianul Anton Hubacek. 

Cultuna ţărilor române la acea răscruce de 
veacuri — ca si a multor altor țări din Europa, 
a fost dominată de icurentul cultural-ideologic al 
iluministilor. Această ideologie progresistă în- 
cepuse să pătrundă la noi mai au seamă în cea 
de a doua jumătate a veacului XVIII, ia să 
ajungă la un moment de maximă afirmare ín 
prima jumătate a veacului XIX. Noua ideologie 
oglindea în mod fidel prefacerile epocii, exprima 
näzuintele forţelor sociale progresiste, cele mai 
înaintate, fiind în opoziţie fatise ou vechile orîn- 
duiri şi cu ideologia acestora. 

Atunci au început să apară acei muguri care 
prefatau mişcarea lui Tudor și revoluţia din 
1848. Apnopierea a tot ceea ce era mai finaintat, 
antagonic orinduirii feudale în declin, constituie 
caracterul principal al epocii, caracter izvorit din 
necesitățile vieţii. 

Setea de cultură şi artă mai cu seamă, setea 
de ştiinţă manifestă în epoca respectivă, erau 
susținute de un puternic avânt novator. Roadele 
n-au încetat să apară. Pentru acoperirea acestor 
necesităţi se dezvoltă învăţămintul și sint aduşi 
din străinătate profesori. Tineri pleacă peste 
hotare la studii. Primtre profesorii veniţi din alte 
țări, erau destui ide muzică, mai ou seamă pentru 
clavir. 

Într-un astfel de complex de împrejurări, nu 
lipsit de contradictiile inerente, apar mai întîi 
lucrări ide proporții mai mici, sau fragmente din 
compoziții mai întinse ale lui Beethoven. Aceste 
lucrări apar mai ou seamă pentru că titanul era 
considerat a un revoluționar si ca un compo- 
zitor care nupsese zăgazurile vechii științe mu- 
zicale și ridicase noul pe trepte încă nebănuite. 

Atitudinea faţă de lume și muzică a marelui 
compozitor, atitudinea sa faţă de evenimentele 
epocii respective räspundeau telurilor contempo- 
ranilor săi. Considerăm că acest fapt este poate 
cel mai important în pátnunderea operei beetho- 
veniene, şi în fara noastră, și rapida ei extin- 
dere. Pe de altă parte era o 'operă pnofund na- 
Donalä ie putea servi drept model. 

O altă cale de pătnundere a constituit-o ve- 
nirea în ţară a unui număr de profesori ger- 
mani, sau cehi care-i gustaseră opera fie la 
Viena unde în 1824, în februarie, s-a redactat 
acea isuplică a admiratorilor săi, fie din alte 
orașe germane, 

Eduard Kreiwig, cunoscutul director de trupă 
de teatru, vine la București trimis de fraţii 
Paciura din Braşov, Wist si I. Wachmann sînt 
angajaţi ceva mai tirziu. Aceştia sînt, poate cei 
mai proeminenți, dar alátum de ei au mai fost 
destul ide multi. 

Pe de altă parte oameni ca Brudkental sau 
Ralu Caragea, mari amatori de muzică, cumpá- 
rau tot ceea ce era mai nou în materie. Astfel 
se poate explica existența la Braşov, în chiar 
anul apariţiei, 1797, a celor „Două mari sonate 
pentru clavecin sau Piano-Forte, ou un violoncel 
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obligat compuse şi (dedicate majestätii sale 
Frederic Wilhelm H rege al Prusiei“, sau a ora- 
toriului „Cristos pe muntele Măslinilor“ 1) din 
1811, tipărită la Breitkopf şi Härtel, la Leipzig. 
Dim această ultimă lucrare mai există la muzeul 
Bruckenthal din Sibiu un manuscris continind 
un fragment numai „Preiset ihn, ihr Engel. 
schore^. Manuscrisul este databil pînă la 1820, 
deci a circulat în timpul vieţii comipozitonului. 
De asemenea, fragmente din Missa Solemnis ca 
Agnus Dei sau Kyrie, au ciraulat $n op manu- 
sorise cam la aceeaşi epocă. 

II 

Beethoven avea publicul sáu permanent şi la 
noi, după icum avea să remarce mai tirziu un 
cronicar muzical 2). Erau oameni, spunea «el, 
atrași la concerte de către „muzica aridentä a 
lui Beethoven". d 

Aplecarea pre partea romantică, duioasà a 
vieţii lui Beethoven se vädeste începînd cu pri- 
mele biografii, traduse sau prelucrate, care încep 
să apară án Independenţa (1861), Eco Musicale 
di Romania (1870), Lyra Romana (1879) ebe, ca 
să fie oarecum asemănătoare și án conferințele 
lui Trancu-lagi, în brogura apărută fn 1927, sau 
în romanele lui Ury Benador. 

Biografia publicată ûn patnu numere succesive 
din Eco Musicale, pare deosebit de amplă pen- 
tmu 'epoca respectivă. Posibil .redactată de direc- 
torul gazetei, profesonul Gennaro Gargiulo de 
la Conservatorul bucureştean, scoate în evidenţă 
si latura filozofică a muzicii beethoveniene, bine- 
înțeles la nivelul respectiv. 

„Se ocupase încă mult cu istoria şi filozofia 
şi nu-i era străină nici una idin marile probleme 
ale destinelor omenești /../ Muzica sa fu îm- 
presionată ide aceste idei“ ?). 

Această remarcă nupe şirul consideratülor de 
ordin pur literar, asupra lui Beethoven. El ne 
apare aici nu numai ca un inspirat, dar $i un 
foarte apropiat de sufletul omului, al omului 
obişnuit. Este ide 'fapt o motivare a faptului cà 
muzica sa, în genere, fusese primită icu ünflá- 
cărare ide mulțimi. 

Pornind de la concepţia eroului se ajunge la 
cea a idemiurgului a celui similar creatiunii care 
depășeşte latura pur muzicală a activităţii sale. 
Textul mespectiv se referă la modul în care a 
fost compusă Simfonia a X-a. 

„Adesea în mijlocul unor nopți adinci, lu- 
minată de repezi raze ide lumină, esau gemete 
surde, rumori extraordinare /.../. În iurmá, dulcea 
linişte renästea și umbrele pierzindu-se lăsau să 
se intrevada rizătoare peisaje gi sufletul artis- 
tului se auzea suspinând cu fericire la ecoul ide- 
pántat al văilor care repetau naivele și sim- 
plele melodii, apoi, de o dată, tnáltindu-se către 

1) Müller, H. Erich — Die Musiksammlung der Bi- 
bliothek zu Kronstadt, Brasov, 1930. 

2 Rodolphe  Uhry/novski/ în  L'Indépendence Rou- 


maine, 1916 11 ianuarie. 
0 Eco Musicale di Romania, nr. 30, 1870. 


cereştile regiuni, putennica sa anmonie izbuonea 
într-un Imn de bucurie ce samăna au vocea crea- 
Dun" 4). 

Deci cu toată maivitatea modului in care este 
redactat textul, se încearcă un portret, anume 
cel al demiungului, al titanului. Deși imult evo- 
luate, din toate punctele ide vedere, biografiile 
care apar mai tirziu, menţin portretul schițat 
în prima moastrà revistă muzicală cu ocazia cen- 
tenanului nașterii dui Beethoven. Ulterior însă, 
încap să apară considerente de ordin estetic și 
de strictă specialitate uneori, chiar dacă este 
vorba de o prezentare de popularizare gt de 
largă. 

Cu nouă ani mai tirziu, în Lyra Română 
figura lui Beethoven este creionată în cadrul 
mai lang al istoriei muzicii de la finele veacului 
XVIII, începutul lui XIX. 

„Epoca în cane Beethoven a conceput magni- 
ficele sale simfonii arată punctul culminant al 
progresului muzicii în Genmania 5). 

În continuare se înceancă o caracterizare suc- 
cintá, un punct de vedere general, asupra operei 
compozitorului. Poate că lipsa de mijloace, de 
experienţă face ca această parte să pară prolixă. 
În genere însă se subliniază „grandoarea și forța 
poetică“ 6) a operei luată în toto. 

Oherie Novian autonul articolului , Trans- 
formațiunile moderne ale simfoniei“, din revista 
Doina (nr. 26/1884) face un pas inainte în tra- 
tarea mai profesionalistă a unei concepţii despre 
opera lui Beethoven. În materialul respectiv se 
face o deosebit de langă trecere fn revistă a 
simfoniilor lui Beethoven pentru epoca respec- 
tivä. Modul analitic în care abordează problema 
ne face să credem cà avem de a face cu un 
articol de concepție şi nu numai cu o compilație. 
Se încearcă o iperiodizare a operei Jui Beethoven, 
după modele cunoscute, dar și cu concluzii ce 
depășesc momentul în critica muzicală a timpu- 
lui. Cu toate limitele sale, autorul C. Novian 
este poate primul fn a găsi o concluzie la incer- 
carea de a-l prezenta pe Beethoven, o concluzie 
nu referitoare la biografie, ci la opera sa:7). 

„Simfonia în ut minor rămîne modelul cel 
mai desävirsit al splemdorii clasice. Pastorala 
aduce un fel de revolutiune în artă prin crea- 
(iunea unui tip al 'cănui inventator fu Beethoven : 
Symphonia expresivă sau mai bine zis figu- 
rativă“. 


* 


Cu totul altele sînt concluziile la care ajung 
însă unii contemporani ai celor mai sus citați. 
Este vorba de acei cane încercau abunci să fn- 
chege presa ou tendinţe socialiste, presa icare 
avea să se impună opiniei publice prin ideile 
noi ce le propaga. 


1) Adem, loc. cit. 

5) Lyra Română, an. I, nr. 4, 1899, pag. 81. 
6) Lyra Română, loc. cit. 

7) idem ibidem. 
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De data aceasta Beethoven devine un expo- 
nent, un întreg, în care omul formează împreună 
cu opena sa un model al unei epoci. Deşi presa 
care milita pentru socialism nu avea răgazul 
necesar să se ocupe de muzică în special, redac- 
torilor ei mu le-a lipsit cultura muzicală sau în- 
telagerea faţă de muzică. 

În unul dintre primele articole-program apă- 
rute în presa cu tendinţe socialiste, marele icom- 
pozitor apare ca un exponent de seamă al civi- 
lizatrei epocii sale. Citarea numelui său nu pare 
singulară, ci autorul încearcă să explice, pome- 
nindu-l, unul din principiile de bază ale socia- 
lismului, munca în colectiv. 

„Tot progresul, toată civilizația se datorește 
acestei forte uriașe care izvoreste din principiul 
cooperatiunei și a împărțirii muncii pentru un 
scop comun, în sfârșit a devălimășiei. Fără aceasta 
nu ar fi fost posibile agricultura frumoasá a 
Babiloniei și a Asiriei, nici civilizatiunea greacă 
şi romană, nici Rafael, nici Dante... mici 
Beethoven..." 8). 

Cu 'aproape un sfert de veac mai tirziu, opera 
lui Beethoven va fi luată în consideraţie, ca 
exemplu de organizare ideală, organizare ce ar 
putea servi drept model societăţii. Ca şi în ana- 
terialul precedent și de data aceasta este vorba 
de un articol program al unui organ de presă 
socialist. Arhiteotonica simifioniilor beethoveniene 
este citată ide data aceasta pentru clădirea unui 
esafodaj social la fel de perfect ca și cel muzical. 
Pentru acest fapt este utilizatá similitudinea fn 
editorialul de mare importanță pentru gazeta 
respectivă, : 

„într-o simfonie a lu: Beethoven, fie ce in- 
strument 'dintă altă motă, dar din ansamblul, din 
împletirea magică a sunetelor diferite se ân- 
cheagă armonia (cea mai divină ; 

„Lot astfel, cînd omul va fi liber, el va putea 
scoate nota individualităţii, a personalităţii sale, 
de unde va purcede originalitatea fiecăruia, 
acumulatorul ;oricănui proces social adevărat; 

„Și din ansamblul răvăşitelor note ale oame- 
nilor liberi, pe pămintul liber, se va iintrupa cea 
mai minunată armonie socială, cea mai sublimă 
simfonie a fericirii“. 9). 


* 


Ca un fapt singular și interesant apare in- 
fluenta exercitată ide opera lui Beethoven asupra 
istoricului și filozofului A. D. Xenopol. Cunos- 
cutul istoric a studiat muzica la Conservatorul 
din Bucureşti, precum și în Germania, da clasa 
de pian. Acest studiu l-a făcut complimentar cu 
celelalte pentru întregirea cunoștințelor sale du- 
cîndu-l pînă la specializare. lată ce mărturisește 
însuşi Xenopol în „Istoria ideilor mele": 

„profesorul meu de piano Radecke îmi dä- 
duse să învăţ o sonatá de Beethoven op 1 al 
cărei final aduce aga de bine cu un cîntec ro- 
mânesc. Îmi veni în minte să ;cencetez pentru 


8) N. I. Ce vor socialiștii, I. Producţia în idevälmäsie, 
în Drepturile omului, Bucureşti, 8 iunie 1885. 
*) Cuvântul nostru, în Vremuri noi, 18 oatombme 1908. 
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cá caracterul muzicii lui Beethoven îmi păru 
asemănător muzicii româneşti, cu alte cuvinte 
dacă muzica se poate colora deosebit după graiul 
poporan. O idee începu să-mi  zbinniie prin 
minte, cînd tocmai 'cîntam finalul sonatei". 

Astfel se născu lucranea sa de tinerețe „Cul- 
tura naţională”, lucrare tipărită în (Convorbiri 
Literare“ gi care s-a bucurat de mult succes în 
rîndurile membrilor Junimii. „Este o lucrare 
absolut originală neluatä de la nimenea* — icon- 
tinuă Xenopol. Fără să vrea însă, el merge pe 
un drum deschis cu cîteva decenii înaintea sa 
de către Costache Negruzzi în Dacia Literară 
unde acesta afirmase pentru prima oară în dite- 
ratura noastră principiul specificului national al 
muzicii. 

Plecind de la Sonata op. 1 pe care o inter- 
preta, Xenopol :construiește o lucrare amplă, 
unde ideile lui Schopenhauer se vădesc a-l fi 
influențat mai cu seamă in partea în care onga- 
nizează materialul relativ la disciplinele artistice. 
În ceea ce privește partea conclusivä din capito- 
laşul relativ la muzică, aceasta reprezintă un 
punct important, un pas înainte pentru mo- 
mentul în care fusese redactat. lată ce afinmá 
Xenopol în final : 

„Mișcările cuprinsului sufletesc pe icare mu- 
zica, le exprimă sint in strinsă legătură ou ele- 
mentele din care el este compus și această simplă 
observare, dacă ne amintim de cele spuse despre 
natura buouriei interioare, este de ajuns pentru 
a proba că muzica face un pas și mai departe 
decit artele studiate pînă acuma în facultatea 
de a lua un caracter național după poporul de 
care se produce“ 19). 

Deet principiul caracterului national al mu- 
zicii este enunțat de către cunoscutul nostru 
istoric gi filozof din trecut, ca ummare a cunoas- 
terii operei beethuveniene. 


II. 


Viaţa de concerte onganizate a cuprins fntot- 
deauna lin programe piese de Beethoven, indi- 
ferent de întinderea lor. Societăţile muzicale din 
veacul trecut i-au inclus lucrările cu asiduitate 
încercînd să le realizeze la cel mai înalt mivel 
artistic. Numai în ultima sută de ani, au avut 
loc nenumărate festivaluri, dintre care cele mai 
puţine au fost comemorative. 

Se crează astfel un repertoriu ware atrage 
lumea predominat (în ordine cronologică) de 
Ruinele Atenei, Sonata Kreutzer, Uvertunile la 
Egmont şi Coriolan, bine înțeles simfoniile exe- 
cutate mai întîi fragmentar și muzica de cameră. 

Onchestra şi corul ide diletanti ai Asociaţiei 
muzicale din Sibiu sc pare că ideschide seria icon- 
certelor organizate în programa cärora fuseseră 
introduse lucrări beethoveniene. La 8 mai 1839 " 
în sala Redutei se cântă alături de Haydn, Rossi- 
ni si Bellini — corul Liniştea Mării ide Beetho- 


10) Xenopol, A. D. Scrieri sociale și filozofice. Ed. 
Ştiinţifică, 1967, pag. 136—137. 
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ven ; — cu douä idecenii mai tîrziu da 17 martie 
1859 corul Asociaţiei corale bărbătești din Bra- 
sov își include în repertoriu lucrarea , Die Ehre 
Gottes auf der Natur?) Ulterior, lucrarea a 
mai fost 'cîntată tot la Brașov, idar si lin diferite 
localităţi ca Apoldul de Sus unde corul de ama- 
tori şi-a 3niclus-o lin program în 1864. 

În anul 1868, Ateneul Român din Bucuresti 
înfiimţează seria seratelor literar-muzicale. În 
cxmunerea e motive existentă la dosar, redac- 
fată posibil ide către președintele Ateneului C. 
Rosetti, se arată necesitatea executării operelor 
lui Beethoven : „Cît ide puțini aleși au avut oca- 
zia să asoulte o simfonie de Beethoven !* — scria 
el. Aceste serate aveau un caracter de populari- 
zare idupá cum se prevedea în prospect gi se 
adresa publicului Capitalei de toate clasele“. 

La 3 martie 1858 s-a ideschis seria seratelor li- 
terar artistice, în program figurind un „quatuor 
instrumental in ut mineur“ de Beethoven exe- 
cutat de către Luis Wiest (vioară), F. Wiest 
(vioara H al, G. Raith (violă) și Sulzer (violon- 
cel). În programul seratei unmătoare apare un 
,Septuor^ dän care s-au executat fragmente (4 
aprilie 1858), iar la 14 ale aceleași luni un 
„sextuor pe instrumente de vint". 

Cu ocazia centenarului naşterii la 1870, So- 
cietatea Filarmonică Română dă la 8 decembrie 
poate primul mare festival Beethoven ce a avut 
loc în tara noastră. Cele două părți ale progra- 
murlui au cuprins nu mai putin de zece piese: 

Partea I. 

1) Uvertura din Egmont 

2) Andante dim Simfonia în Ut minora 

3) Allegretto Scherzando din Simfonia în fa 
majore 

4) Romanta pentru vioară şi orchestră execu- 
tată ide 'd. Hubschi 

5) Mars ai chor din „Ruinele Athenei^ execu- 
tat de elevele azilului Elena Doamna împreună 
cu elevii conservatorului, 


Partea IT 


6) Uvertură din Coriolan 

7) Fragmente din septuor executate ide d-nii 
L. Vist (vioară), G. Raiht (alto), C. Dimitnescu 
(violionicellu), Mezzadri (contrabassu), Voigt (cla- 
rinetá), Richter (fagotto) si Leeb (cornu). 

8) Chorul :prisonierilor din opera „Fidelio“ 
executat de elevit Conservatorului. 

9) Fragmente din Quartetto in do minor exe- 
cutat de da Ed. Hübsdh, N. Voinescu, 
Scholtisch si C. Dimitrescu. 

10) Simfonia în la majore. 

a) Poco-sostenuto-vivace. b) Allegretto c) Pres- 
to d) Allegro con brio. 

Orchestra va fi diriiată de d Eduard Wach- 
mann capul orchestrei Societăţii“. 

Din welatănile presei timpului reiese succesul 
de care s-a bucurat. 

11) Weis, W. Die Konzerte des Hermannstädter Mu- 
sikvereins 1839— 1889. Sibiu 1889, p. 17. 

12) Philippi, F. Geschichte des Kronstădter Männer Ge- 
sangvereines, Brașov, 1884, p. 27, 


Cronicarul de ipe atunci al lui Eco Musicale 
releva într-un articol amplu și critic modul în 
care s-au executat luarările: 

„O splendidă sărbătoare fu dată marea tre- 
cută ide Societatea Filarmonica Română în onoa- 
rea lui Beethoven. 

… Omagiul ce se da memoriei marelui compo- 
zitor a atitor capodopere ne arată în destul cit 
muzica e stimată de această societate şi ne vom 
măngini numai a arăta care din aceste piese 
executate cu icea mal mare preciziune au reușit 
mai plăcute publiioului "71. 

În continuare scoate în evidență intenpretarea 
lui Hübsch si a corurilor conduse de bătrinul 
profesor lon Cartu şi Ed. Wachmann care cin- 
taseră mumat „Ruinele Atenei“, căci „corul pri- 
sonierilor din Fidelio“ deși fusese in program 
nu s-a executat. 

Începuturile, deși fructuoase nu au fost deloc 
ușoare. Totuşi, încetul pe încetul, opera lui Bee- 
thoven se impusese marelui public românesc și 
ori ide cite ori erau executate lucrări ide ale sale, 
faptul constituia un real eveniment relevat ca 
atare de presa timpului. 

Cei mai mari interpreți români ai operei ti- 
tanului au fost ifără îndoială George Enesou ei 
George Georgescu. Marele geniu muzical al po- 
porului mostru, Enescu a ridicat interpretarea 
operei beethoveniene pe trepte mereu mai înalte, 
prezenţa sa la iconcerte fie că era solist, fie 
dirijor, constituind adevărate regaluri artistice. A 
rămas În memoria istoriei muzicii româneşti de 
altfel, prima interpretare integrală a Simfoniei 
a IX-a ca unul dintre evenimentele de seamă ale 
școlii noastre intenpretative. 

Evenimentul a fost consaorat de altfel şi în 
presa timpului, cu toată situaţia politică, era 
anul 1914, nimeni ou s-a gindit să nu-i acorde 
importanţa icuvenità. 

În interviul luat maestrului de către R. Orchis 
si publicat în ziarul Steagul, Enescu conchidea: 

„Chtă bucurie gi ioftà plăcere imi face să o pot 
propovădui întreagă compatriotilor mei“ 14). 

Cronica publicată ulterior de același Orchis, 
rezervă evenimentului un material publicat în 
mod special, rezervind pentru interpretarea Sim- 
foniei a IX-a un spaţiu suplimentar. 

„Concertul simfonic dat Duminică de Onehes- 
tra Ministerialä sub conducerea compozitorului 
George Enescu, va fi înscris fin analele muzi- 
cale de la noi, gratie faptului cà s-a putut rea- 
liza finsfirsit, execuţia integrală a monumentalei 
lucrăni a lui L. v. Beethoven „Simfonia a 9-a“ 
cu solurile și corurile din partea finală a Sim- 
foniei. Ceea ce în decursul anilor de cînd se dau 
concerte simfonice la noi, n-a ráugit, a fost acum 
un fapt împlinit, multämitä lui George Enescu. 

Faptul că Enescu a ales toomai lucrarea 
simfonică a lui Beethoven, dovedește că avea 
toată încrederea în colaboratorii săi, onchestra, 
comul „Soc. Carmen“ si quartetul ide solişti: 
d-nele El. Drágulinescu, M. Georgescu si d-nii 


R. Vrábiescu si G. Folesou, fiind sigur că va 


12) Eco Musicale di Romania, joi 10 decembrie 1870. 
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obţine un triumf strálucit, carc să se rasfringä 
şi asupra lor. 

. În primul rînd orchestra părea transformată 
sub bagheta maestrului Enesou. Toţi faoborii care 
o constituiau erau pátrungi de măreţia momentu- 
lui“. 35) 

Integralele simfoniilor, date de atitea ori de 
către Enescu și George Geor gescu au constituit 
de atitea ori mari evenimente muzicale ce au 
depășit momentul strict al intenpretărilor. 

Nu pot fi treoute sub tăcere nici ciclurile com- 
plete de cvartete oferite de cvartetul Rosé şi 


nouă ani mai tirziu în 1934, de către cvartetul 
Theodorescu. 
Odată icu. înființarea Radiodifuziunii române, 


în repertoriul său normal apar piese Ide Beetho- 
ven interpretate de către (cei mai buni muzicieni 
români. Facînd un sondaj în (programele de 
atunci ale radioului, respectiv considerind anul 
1933 drept un moment în care programele încep 
să capete contururi mai precise, se remarcă trei 
genuri de prezentare a operei beethoveniene si 
anume în primul rînd marile opere, simfoniile, 
cintate de orchestra Radio sau  Filanmonica 
avînd ca dirijori pe Alfred Alessandrescu, lon 
Nona Ottesou, Teodor Rogalski sau G. Georges- 
cu, apoi discuri cu mari virtuozi si în al treilea 
rind lucrări de mai mare accesibilitate, intenpie- 
tate de Orchestra de salon Radio. Alături de 
acestea trebuie remarcată prezentarea cvarte- 
telor gi tniourilor de icátre reprezentantii de frun- 
te ca Trio Sarvas, Cvartetul Theodorescu etc. 

În acelaşi timp s-au tras disauri din Decelit 
cu intenpretári ale lui George Enescu la pupi- 


M) Or (chis De vorbă cu George Enescu, în Steagul 
an I, nr. 18 din 3 decembrie 1914. București. 
15) idem nr. 91, din 17 decembrie 1914. 


trul orchestrei Radio, lucrări de o valoare in- 
contestabilà. 

Una dintre activităţile care au dus la o mai 
rapidă cunoaştere a vieții si a operei lui Bee- 
thoven a constituit-o popularizarea prin confe- 
rinfe şi publicaţii. Trebuie remarcat în acest 
sens faptul că încă în 1870, cu ocazia „aniver- 
sarului secular al naşterii lui Beethoven“ s-au 
Dout conferinţe sub 'egida Ateneului Román în 
care s-a relevat biografia si opera sa. N. Raco- 
viţă membru fondator al Ateneului a vorbit 
la 19 martie 1870 idespre „Beethoven, operele 
şi geniul său“, iar cu peste un an mai tirziu fin 
septembrie 1871 să worbească din nou. de la 
aceeași tribună, idespre „Viaţa, operele și geniul 
lui Beethoven“. 

Între popularizatorii figurii marelui compozi- 
tor trebuie citat de asemenea Gr. L. Trancu-Iasi 
care publicà începînd din 1927 trei broşuri con- 
tinind conferinţa sa intitulată ..Eroismul bună- 
titii, Ludwig van Beethoven". Nu poate fi tre- 
cută sub tăcere mici încercarea lui M. Rădescu, 
profesor din Craiova, care publicä conferinta 
ținută de el cu ocazia comemorării centenarului 
morţii marelui compozitor. 

Lista lucrărilor este mare. Multi au fncercat 
să vorbească despre Beethoven, ‘despre om gi 
operă, fără a reuși vreodată să epuizeze subieic- 
tul. În ceea ice priveşte prezența aproape perma- 
nentă a opene) sale în repertoriul orchestre- 
lor si muzicienilor români, încă de la finele vea- 
cului XVII. aceasta se :datoreste în cea mai 
mare măsură faptului cá Beethoven era 'con- 
siderat drept un „profet al viitorului“ sau cum 
îl caracteriza Enciclopedia Română a lui C. Dia- 
conovidh. un geniu „apreciat si glorificat dc 
mulțime.“ 


Bibliografie beethoveniană 
in tara noastră 


Bibliografia prezentă s-a întocmit 
după criterii selective, aacentul prin- 
cipal 'punîndu-se pe lucrările mono- 
grafice, studiile de sinteză și analiză 
a creaţiei, traducerile fundamentale 


din literatura de specialitate univer- 


iui Beathoven, a înlesnit $i a grăbit 
contactul publicului românesc au lite- 
ratura privitoare la viaţa muzicianului. 

Studiile originale au fost alese în 
funcţie de autorii cci mai reprezen- 
tativi ai muzicologie: noastre, spre a 


puncte de vedere inedite, totuşi prin 
cle muzicologii noștri (Titus Cerne, 
Mihail Märgäritesou, Constantin Cor- 
doneanu, Maximilian Costin, Constanţa 
Dunca, Emil Fagure, Enrico Mez- 
zebti etc) au realizat dlimatul favo- 
rabil înţelegerii „fenomenului Beet- 
hoven“ în istoria muzicii universale, 
ccea cc a marcat etapa necesară de 
pioncrat a oricărei culturi în mersul 
ascendent de afirmare spirituală. Îm- 
plinirea — prin studii de sinteză — 


sală (Hector Berlioz, Romain Rolland). 

Apariţia sub forma de foileton în 
ziarul bucureştean /ndependința (1861) 
a biografiei lui Anton Schindler, operă 
fundamentală pentru înţelegerea omu- 


sc putea contura personalitatea lite- 
raturii becthoveniene româneşti. 

articolele din seco- 
veacului 
totdeauna 


Foiletoancle si 
lul trecut si din pragul 
nostru, desi nu exprimau 


avea să survină o dată cu maturizarea 
muzicologiei contemporanc. 

Prezenta bibliografic a inclus ma- 
terialele publicate pînă la 15 noiem- 
brie. 1970. 


I). Volume. broşuri (originale, traduceri) : 


ALSWANG, Arnold Aleksandrovici. 


turalä Principele Carol, 1927, 91 p. 
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Beethoven. 
cere din limba rusă de Liviu Rusu şi Paul Donici. 
București, Ed. muzicală, 1960, idem, 

xxx Beethoven 1827—1997. Bucureşti, Ed. Fundaţia cul- 


Tradu- 


1961. (ed. II). 


BENADOR, Ury. Beethoven omul. Bucureşti, 1964. 

BERLIOZ, Hector. 
din limba franceză de Maximilian Costin. Bucureşti, 
Ed. Viaţa Românească, Tip. Bränisteanu, 88 p. 

CIORTEA, Tudor. 


Simfoniile lui Beethoven. "Traducere 


Cuartetele de | Beethoven. Bucureşti, 


Ed. muzicală, 1968. 


FISCHER, Edwin. Sonalele pentru pian de Beethoven. 
Traducere din limba germană de Maria Cernovodeanu 
şi R. Bolintineanu. București, Ed. muzicală, 1966. 

PETZOLDT, Richard. Ludwig van Beethoven. Viaţa în 
imagini. Traducere din limba germană. București, 
Ed. muzicală, 1961, idem, 1963 (ed. H). 

PRICOPE, Eugen. Beethoven. Bucureşti, Ed. muzicală, 
1958. 

ROLLAND, Romain. Viaţa lui Beethoven. Traducere din 
limba franceză ide A. de Herz. Bucureşti, 1946. 

ROLLAND, Romain. Viaţa lui Beethoven. Oameni de 
seamá. În româneşte de Ovidiu Constantinescu. Cuvint 
înainte de Andrei Tudor. Bucureşti, Ed. tineretului, 
1957. 

ROLLAND, Romain. Beethoven. Marile epoci creatoare. 
De la Eroica la Appassionula. Traducere din limba 
franceză de Letiţia Papu şi Nicolae Parocescu. Bucu- 
rest, Ed. muzicală, 1962. 

ROLLAND, Romain. Beethoven. Marile epoci creatoare. 
Goethe şi Beethoven. Traducere dii limba franceză 
de Letiţia Papu și Nicolae  Parocescu. București, 
Ed. muzicală, 1963. 

ROLLAND, Romain. Beethoven. Marile cpoci creatoare. 
Cîntecul învierii — Missa solemnis si ultimele so- 
nule. Traducere din limba franceză de Letiţia Papu 
şi Nicolae Parocescu. Buouresti, Ed. muzicală, 1965. 

ROLLAND, Romain. Beethoven — Marile epoci crea- 
toare — Simfonia IX. Traducere din limba franceză 
ide Letiţia Papu si Nicolae Parocescu. București, 
Ed. muzicală, 1965. 

ROLLAND, Romain. Beethoven — Marile epoci crea- 
toare. Ultimele cvarteie. Traducere din limba fran- 
ceză de Letiţia Papu și Nicolae Parocescu. București, 
Ed. muzicală, 1966. 

ROLLAND, Romain. Beethoven. Marile epoci creatoare. 
Finita comoedia. Traducere din limba franceză. Bucu- 
resti, Ed. muzicală, 1967. 

ROLLAND, Romain. Zubirile lui Beethoven. "Traducere 
din limba franceză de Letiţia Papu și Nicolae Paro- 
cescu. Bucureşti, Ed. muzicală, 1967. 

ŞERBAN, N. Beethoven. Din scrisorile sale. Bucuresti, 
1908, 30 p. 

TRANCU-IASI, Gr. L. Ervismul bunătăţii. Ludwig van 
Beethoven, Craiova, Ed. Tipanul ştiinţei, [1927], 27 p. 


2). Studii, eseuri, medalioane, în lucrări de sinteză : 


BERGER, Wilhelm Georg. Ghid pentru muzica instru- 
menială de cameră. (Clasicismul vienez — Ludwig 
van Beethoven) Bucureşti, Ed. muzicală, 1965, p. 
81—130. 

BERGER, Wilhelm Georg. Muzica simfonică barocá-cla- 
sică. Ghid. (Beethoven). Bucureşti, Ed. muzicală, 1967, 
p. 187—278. 

BERGER, Wilhelm Georg. Cvartetul de coarde de la 
Haydn la Debussy. (Ludwig van Beethoven). Bucu- 
resti, Ed. muzicală, 1970, p. 67—117. 

BUGHICI, Dumitru. Suita şi sonata. (Genul de sonată 
în oreatia lui L. v. Beethoven). Bucureşti, Ed. mu- 
zicală, 1965, p. 136—141. 

CIOMAC, Emanoil. Poeţii armoniei (Beethoven. in jurul 
centenarului din 1927). Bucureşti, Ed. Fundaţia pen- 
tru literatură si artă, 1936, p. 27—48. 

CUCLIN, Dimitrie. Tratat de estetică muzicală. Bucu- 
resti, Ed. Oltenia, 1933. 


GHEORGHIU, Virgil. Din muzica şi viața compozito- 
rilor. Cu o prefaţă de lonel Teodoreanu (Beethoven 
intim). Bucureşti, Ed. Contemporană, 1942, p. 15—23. 

GHEORGHIU, Virgil. Inifiere muzicală. (Marele dlasic 
L. van Beethoven; Romantismul lui Beethoven; So- 
nata Kreutzer; Ultimele sonate ale lui Beethoven; 
Simfoniile lui Beethoven) Bucureşti, Ed. de Stat, 
1946. 

ONCIUL, George. Istoria muzicii. Evul nou pină ín 
prezent. Vol. IL (L. v. Beethoven. Clasicism si ro- 
mantism). Bucureşti, Tip. Buoovina, 1933, p. 90—110. 

PURSCH, O. Maestrii muzicanți. Biografii. (Ludovic van 
Beethoven). București, Biblioteca Minerva, nr. 31, 
Inst. de Arte grafice si Editura Minerva, 1909, 
p. 44—52. 

SPERANTIA, Eugeniu. Medalioane muzicale. (Gocthe si 
Beethoven). Bucureşti, Ed. muzicală, 1966, p. 33—49. 


8). Studii, foiletoane, articole (originale si traduceri): 


ALESSANDRESCU, Alfred. Citeva însemnări despre 
Beethoven. in: Rampa, Bucureşti, nr. 2827, 28 martie 
1927. 

ARIEL [Titus Cernc]. Ludwig van Beethoven, În: Arta, 
Iaşi, nr. 21—22, 1894, p. 325—334. 

Beethoven 16 decembrie 1770 — 20 martie 1827. 
În: Revista corurilor si Janfarelor române din Banat. 
Lugoj, nr. 1, 15 aprilie 1927, p. 14, 

BRĂILOIU, Const. N. Reflexii (Beethoven). În: Rampa, 
Bucureşti, nr. 2827, 28 martie 1927. 

BREAZUL, G. Eternul, În: Rompa, București, 14.11.1927. 

BREAZUL, G. Beethoven. În: Cuvintul, Bucureşti, 
19.X11.1932, p. 1 si 3. 

CHARLES [Karl Beichel]. Stadttheater (Fidelio). în: 
Temeswarer Wochenblatt, Timișoara, nr. 26, 26 iunic 
1841, p. 320. 

COMISEL, Emilia. Brăiloiu despre Beethoven. În: Mu- 
zica, nr. 5, 1970, p. 23—25. 

CORDONEANU, C M. „Mondschein — Sonate de 
Beethoven“ (Origina ei). În: România musicalä, Bucu- 
resti, nr. 11, 1 iunie 1895, p. 26. 

COSMA, Viorel. Aspecte ale pătrunderii creaţiei beetho- 
veniene în (ara noastră. În: Muzica, Bucureşti, nr. 9, 
septembrie 1970, p. 24—27. 

COSMA, Viorel. Primele audiții ale simfoniilor lui Beetho- 
ven în (ara noastră. în: Magazin, București, nr. 655, 
25 aprilie 1970. 

COSMA, Viorel. „Simfonia IX-a“ si „Missa Solemnis“ pe 
afişele noastre. În: Magazin, Bucureşti, nr. 658, 16 
mai 1970. 

COSMA Viorel. Aspecte ale pătrunderii creaţiei bectho- 
veniene în [ara noastră. În: Muzica, Bucureşti, nr. 9, 
septembrie 1970, p. 24—27. 

COSMA, Viorel. Baletul „Prometeu“ pe libret românesc 
în premieră la Praga (1919). în: Magazin, București, 
nr. 678, 3 octombrie 1970. 

COSTIN, Maximilian. Beethoven. În: Muzica, Timişoara, 
nr. 5, mai 1925, p. 147—152. 

CUCLIN, D. Impresiuni de critică (Beethoven, Wagner). 
în: Muzica, Bucureşti, nr. 5, 1916, p. 196—198. 

C D. (Constanța Dunca). {lustrafiunile omenirei, Beetho- 
ven. În: Amicul familiei, Bucureşti, nr. 2, 1863, p. 20. 
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LAKATOS, Stefan. Die erste Liebe Beethovens in Te- 
meswar zur ewigen Ruhe bestallet. În: Neue Lite- 
ratur, Bucureşti, 15, nr. 1, 1958, p. 

Ludwig van Beethoven. (biografic). În: 

37, 11 IV 1870, nr. 

30, 16 V 1870, nr. $i, 


Romania, Bucureşti. nr. 
1870, mr. 29, 30 IV 1870, mr. 
30 V 1870. 


RAŢIU, Adrian. Considéralions sur le plan tonal dans 4). 


156—160. 
Eco musicale di 


98, IV 


l'ocuvre de Beethoven. În: Muzica, București, nr. 9, 


septembric 1970, p. 46—49. 


SIMONIS, George. Essai sur le sujet de la III-óme Sym- 
phonie (Eroica), op. 55 de L. v. Beethoven. În: Musi- 
que et Radio, Paris, august 1962 şi septembrie 1962. 


Beethoven. in 


SIMONIS, George, Ponctuations erronées dans l'oeuvre de 

: Musique et Radio, Paris, august 1963. 

SIMONIS, George. Geneza „Eroicei“. În: Ramuri, Graio- 
va, nr. 8 (13), 15 august 1965. 


VIERU, Anatol. Bicentenar. Beethoven, azi. 
literară, București, nr. 15 (79), 9 aprilie 1970, p. 28. 


in : Romania 


Lucrări de redactare (ediţii critice): 


MANDICEVSCHI, Eusebie. Nottebohms Zweite Dectho- 


1925. 


veniana aus den Nachlass des Uerfassers herausge- 
geben... Leipzig, 1887 ; neue Druck, 2 Bände, Leipzig, 


DISCOGRAFIE ROMÂNEASCĂ BEETHOVENIANĂ 


Oricine deschide catalogul general 
al Casci de discuri „Electrecord“ la 
capitolul „Index alfabetic al compo- 
zitorilor“ va constata cá exceptindu-l 
pe George Enescu — Beethoven este 
compozitorul ou cele mai numoroase 
lucrări editate pe discuri românești. 

An de an, lista discurilor de 
acest fel s-a îmbogăţit cu noi titluri 
bcethovenicne, ajuugindu-se ca ca să 
cuprindă pînă în prezent  (incluzind 
şi discurile anunţate pentru trimestrul 
1/1971) integrala celor 9 simfonii — 
dintre care Simfonia a IX-a în două 
versiuni mterpretative —, 8 cvartete 
de coarde, 1 cvintet, cele 2 romanțe 
pentru vioară și orohestră, 10 sonate 
pentru pian, 2 sonate pentru vioară 
şi pian, 9 sonate pentru violoncel si 
pian, 1 sonată pentru corn si pian, 
3 uverturi, 3 concerte pentru pian si 
orchestră, concertul pentru vioară si 
orchestră. Mai este, desigur, 
mult de făcut pentru includerea pe 
discuri a altor lucrări de bază ale 
titanului. Dar realizările obținute 
pînă în prezent, în condiţiile ín care 
s-au editat paralel nenumărate alte 
croații din literatura românească si 
universală, dovedesc atenţia care s-a 
acordat constant muzicii lui Beethoven. 


încă 


Dc un prestigiu  binemeritat — 
si, drept urmare, dc un succes de 
vînzare constant confirmat — s-au 


bucurat, înainte de toate, cele 8 discuri 
cu ciclul integral al celor 9 simfonii, 
avînd la bază înregistrările realizate 
în 1961, de Filarmonica „George 
Enescu“, sub conducerea |ui George 
Georgescu, unul din continuatorii ma- 
rilor tradiţii în interpretarca operei 
becthoveniene. Recent, odatà cu incc- 
tățenirea definitivă a înregistrărilor 
stercofonice, s-a efeatuat o nouă im- 
primare a Simfoniei a IX-a, care 
beneficiază de avantajele 'acestei me- 
tode moderne de redare sonoră în 
relief. De această dată, interprotarea 


40 


a revenit Orchestrei simfonice a 
Radioteleviziunii sub bagheta lui Iosif 
Conta, iar partea vocală a finalului — 
imprimată cu concursul Corului Radio- 
televiziunii si al soliștilor: Emilia 
Petrescu, Martha Kessler, Ludovit 
Spiess şi Helge Bömches — este rea- 
lizată în limba germană originală. 
Această nouă versiune este programată 
să apară în cursul primului trimestru 
al anului 1971. 

Trei concerte de pian — nr. 1, 3 
şi 5 — au fost pînă în prezent editate 
pe discuri româneşti, soliştii lor fiind 
Valentin Gheorghiu pentru cel dintii 
şi Radu Lupu pentru celelalte două, 
în timp ce Concertul de vioară bene- 
ficiază de aportul solistic al renu- 
mitului violonist mexican — Honryk 
Szeryng, care a acceptat să imprime 
acest „concert ‘al concertelor“ de 
vioară la Bucureşti, cu  acompania- 
mentul Orchestrei simfonice a Radio- 
tcleviziunii, dirijată de Iosif Conta. 
Cele două Romanje pentru vioară şi 
orchestră figurează în repertoriu în 
execuția dui Mihai Constantinescu si 


a Orchestrei simfonice a Cinema- 
tografiei,  'condusă de Constantin 
Bugeanu. 


Cât despre cele 3 uverturi — ,,Co- 
riolan“, „Egmont“ si „Leonora nr. 3° 
— dle poartă aceeaşi semnătură pres- 
tigioasă a lui George Georgescu, fiind 
imprimate $n acceaşi perioadă cu 
simfoniile. 


Trecînd la repertoriul becthovenian 
pentru muzica de cameră, ne vom 
opri mai ántii la ciclul integral al 
celor 6 cuartele de coarde op. 18. 
imprimate cu concursul excelentei 
formaţii a Filarmonicii din Cluj, 
avindu-l pe Stefan Ruha da pupitrul 
viorii prime. Recent a apărut si 
Cvartetul nr. 7 („Razumovski“) în 
execuția cvartetului „Muzica“. 

Pentru imprimarea celor 10 Sonate 
de pian, cite au apărut pînă în pre- 


zent în catalogul „Electrecord“ s-a 
făcut apel la o seamă de artişti ro- 
mâni și străini, printre care Sviatoslav 
Richter (Nr. 7 în Re major, op. 10, 
nr. 3 şi Nr. 12 în La bemol major, 
op. 26), Valentin Gheorghiu (Nr. 8 
in do minor „Patetica“, op. 18 si 
Nr. 14 ín do diez minor „A lunii“, 
op. 27 nr. 2), John Ogdon (Nr. 3 în 
Do major, op. 2, nr. 3 si Nr. 30 în 
Mi major, op. 109), Gheorghe Halmos 
(Nr. 17 în re minor, op. 31, nr. 2 
si Nr. 28 în La major, op. 101), 
Li Min-cean (nr. 31 in La bemol 
major. op. 110) si Mihail Voskresenski 
(nr. 21 în Do major „Waldstein“, 
op. 58). 

Sonate dc vioară au apărut puţine 
pînă în prezent, doar două: Nr. 5 în 
Fa major „a primăverii“, op. 24 cu 
Mihai Constantinescu si Victoria Ste- 
fănescu şi Nr. 8 în Sol major, op. 30 


nr. 8 cu Lola Bobescu și  Albort 
Guttman. Acest capitol este deschis 
unci completări, care — sporăm — nu 


se va lăsa mult asteptatà. 

Au apărut pe disc si două sonate 
pentru violoncel si pian (Nr. 2 în 
Sol minor, op. 5 nr. 2 şi Nr. 3 în La 
major, op. 69) în execuţia prestigiosu- 
lui cuplu format din Radu Aldulescu 
şi Carlo Zecchi. 

Tot din domeniul 
parte si imprimarea semnată de Paul 
Staicu și Irina Botez (Sonata pentru 


sonatelor face 


corn şi pian în Fa major, op. 17). 


O valoroasă înregistrare ‘este si 


accca a  Cuintetului în Mi bemol 
major op. 16 pentru pian, oboi, cla- 
rinet, corn şi fagot, realizată de for- 
matia alcătuită din Maria Fotino, 
Zoltan Mogyorossy, Constantin Ungu- 
reanu, Paul Staicu și Emil Bîclea. 
Printre piesele miniaturale mai pot 
fi întilnite asemenea pagini ca „Für 
Elise“ (cu Gheorghe Halmos) sau 
Menuetto (cu Vasile Jianu la flaut si 


Mariana Parnica la pian). 


EDGAR ELIAN 
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RÉFLEXIONS SUR BEETHOVEN 
GEORGES ENESCO 


„Celui que jai connu le premicr, est Beethoven. Je ne l'avais pas complètement 
connu encore. A Vienne, je l'ai aperçu sous l'aspect le plus majestueux, le plus solennel. 
J'ai été impressionné par son côté sombre et tragique. Sa musique étanchait ma soif de 
plénitude harmonique. L impression était surtout physique. 

Je n'ai entièrement compris Beethoven — tel quil est vraiement — je crois qu'à 
partir de quatorze ans”. 


(Entretiens avec Georges Enesco) 


„L'oeuvre de Beethoven est un tissage de surnaturel et. d’humain — généralement 
dénué de sensualité — telles les statues de Michel-Ange...“ 


(„Rampa nouă ilustrată“, 1916 (108) 


„Il s'agit de détruire une légende et de rétablir la verité, à savoir que la Sonate à 
Kreutzar de Beethoven n'allume pas les passions physiques, mais au contraire est une 
oeuvre musicale qui purifie et élève l'âme“. 

„Ils se trompent profondément tous ccux, et en premier lieu) le romancier Léon 
Tolstoi, qui voient dans celie pièce musicale de Beethoven un élément de désordre moral, 
de corruption, par conséquent une ocuvre dangereuse. Tout au contraire, je considere la 
Sonate à Kreutzer comme un ouvrage de musique sain, viril, blein de joie et d'expansion, 
un appel à da vie. C'est une erreur et Tolstoi avec son roman „La Sonate à Kreutzer“ 
u grandement péché en modifiant la destinée de la musique de Beethoven, en lui attri- 
buant l'intention de susciter des désordres passionnels quand, au contraire, la musique de 
Beethoven possède le don de provoquer des sentiments élevés". 


»Cela ne veul point dire que je m'érige contre les passions physiques. Mais, chaque 
chose à sa place. Et le parallélisme qui a été élabli avec l'ouvrage musical de Beethoven 
est inopportun, car cei ouvrage élève, plutòt quil ne trouble, les sens, tout comme une 
seconde édition de Tristan“... 

(,Galerta^, 1942 (187) 
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DIMITRIE CUCLIN 


„Une autre révolution qui caractérise l'époque de Becihoven est Laccomplissement 
de la pénétralion mutuelle des deux styles, vocal el instrumental. 

Le madrigal dramatique transmet au quatuor à cordes la perfection de son système 
polyphonique ci la supériorité de sa substance complexe el de son essence. Et le style 
instrumental — orchestral — est à present en mesure de rendre au style vocal son 
service d’un instant. 

Dans ses relations avec la musique dramatique, l'orchestre west plus une simple 
annexe, un ornement de luxe. 

Il a sa propre existence. 

Il peut justifier son droit d un rôle actif dans le progres de l'esprit musical. 

Parce que sa forme, forme symphonique, grâce à l'esprit de la forme sonate qui 
l'a pénétrée, est actuellement définitivement créce. 

Et cest. justement Tesprit de cette forme qui rend l'idée de l'union dramatique- 
symphonique non seulement fertile, mais encore nécessaire au progrès de l'esprit musical. 

Et le fait était impossible avant qu'une individualité et une vie indépendante 
n'aient pu s'infiltrer dans l'ensemble instrumental: 

Uoilà pourquoi la 1 X-e Symphonie de Beethoven est une époque. 


Cette ocuvre archimonumentale n'est pas sans quelques déficiences, contrariantes 
Justement du point de vue décrit ci-dessus. 

Elle n'en [ait pas moins époque pour cela. 

Dorénavant, la musique dramalique-symphonique n'est plus un agencement hibride, 
mais une synthése, une fusion unitaire et vivante. 


Toutes nos théories, aussi satisfaisantes qu'elles puissent paraitre, ne seront jamais 
que faibles et marginales, par rapport à la signification essentielle de réalisations, telles 
que celles nées d'esprits du type de l'esprit de Beethoven. 

Avec elles, nous entrons de plain-pied dans l'inef[able sens musical. 

Si nous ne considérerions que les sentiments humains, généraux, qui on$ pu in- 
lluencer la vie intérieure du Titan encore aurions — nous pour Je moins une vague im- 
pression de la supériorité de l'art et de l'idéal Beethovenien. 

Beethoven a souffert. 

Et c'est là, peut-être, plus que dans l'influence des principes humanitaires. céré- 
braux, répandus par la Révolution. Francaise, que nous pouvons trouver la source, la plus 
certaine, de son amour pour l'humanité, de sa compassion illimitée pour ses souffrances, 
de son désir irréfréné, toujours plus impatient de les guérir. 


„Beethoven restera, d travers toutes les transformations possibles à venir, d'ordre 
moral, politique, social, de l'humanité, — l'affirmation définitive de la science, de l'art, 
de la philosophie et de l'esiliétique musicale moderne et de tous les temps à venir. 


Beethoven étail un adepte. absolu, enthousiaste, de la liberté dans toutes les 
manifestations de la vie et de l'art ; mais les cris de liberté de ce dernier étaient poussés 
contre ceux qui auraient pu lenter d'enchainer le développement des conditions morales 
et techniques de fort." 


(D. Cuclin, Tratat de estetică muzicalá (Traité d'esthétique musi- 
cale), Bucarest, 1953, Inpr. „Oltenia“, chap. XX, p. 482, 485, 
chap. XXI, pag. 487—488). 


GEORGE BREAZUL 


La sonate est la forme musicale dans laquelle se manifeste le génie créateur 
de Beethoven. De méme que Bach. dans la fugue, Mozart ou (Uagner, dans le drame mu- 
sical, trouvent les formes les plus apropriées à la création de leurs oeuvres, Beethoven 
-- quil écrive pour le piano aussi bien que pour le piano et un autre instrument solo, 
pour un qualuor ou nn quintetic à cordes ou, enfin, pour orchestre —, découvre dans la 
sonate lu forme idéale de composition musicale. Jusqu aux adagios, aux scherzos el aux 
andantes. conçus en forme de lied, quil traite sous l'influence décisive des principes de la 
sonate. Comme nous l'avons vu, la sonate n'est pas une forme nouvelle créée par Beethoven. 
Son schéma est tout aussi fréquemment utilisé par Haydn et Mozart, ainsi que par Phi- 
lipp Emmanuel Bach (fils de Johann Sebastian) qui semble avoir été pour Beethoven le 
modèle le.plus attrayant. 
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Mais, sous le souffle génial de Beethoven, la sonale acquiert une apparence tout-á- 
fait nouvelle et caractéristique. Tandis que les prédécesseurs de Beethoven traitaient la 
sonate comme des rapports d'idées, d'un parfait équilibre sonore et dont les évolutions 
se peuvent. suivre en tant que déroulements épiques ow guirlandes sonores, Beethoven en 
lait la forme du drame instrumental. Uiolente opposition entre les parties. lapidaire ct 
caractéristique profil des idées musicales qui déclenchent le combat avec toutes scs péri- 
péties dramatiques, idées prégnantes, traits définitifs à l'égard de son époque. guerroyant 
héroiquement, se développant vigoureusement, triomphe émouvant sur des forces élémentaires 
comme celles de la nature. 


Dans le première partie de la sonate, un jeu bouleversant de forces ide déchaîne. 
Dans ce que, communément. on appelle thème, une thèse est symbolisée — une altitude spi- 
rituclle, une impulsion de vie, la tendance impétueuse de lu nature à se réaliser le plus 
pleinement, la volonté impérieuse d'accomplir une mission, un cessor torrentucux vers la 
création. Le germe de la lutte pour la victoire réside dans la nalure même de cette pure 
manifestation de vie. Mais, dans sa formulation même, la thèse contient l'antithóse. L'ombre 
de la mort se trouve dans le germe même de l'affirmation de vie. Le conflit entre le moi 
et la nature environnante, entre la vie, tragiquement limitée, et la mort éternelle, le 
contraste entre le réél et l'idéal, tout devient motif pour une symbolisation sonore, motif 
de lutte et de triomphe dans l'Allegro qui ouvre la sonate el ea caractérise la nature du 
drame. Ce jeu acharné des forces une fois terminé, un écho en demeure, des gémissements 
de la lutte ou des hossannas de la victoire qui continuent de vibrer dans l'áme. Cette 
vibration. qui persiste dans les régions les plus sensibles de l'esprit. contient une né- 
cessité de calme, d'extase lyrique, de contemplation, d'abandon au plus profond de la 
nature et de ses splendeurs. 


A ce besoin de l'âme répond, dans la monumentale architecture de la sonate 
beethovénienne, une seconde partie, lente, un adagio ou un andante, élan généreux ei 
sublime, ardente dévotion vers le créateur ; lyrisme concentré, envol paisible vers le mys- 
tere de l'au-delà, cantilène sereine qui vous captive, qui vous berce, qui vous apaise, 
qui vous console, pauvre humain, vaincu ou vainqueur, mais toujours citadelle agitée 
de rumeurs de combat. C'est dans l'onde limpide de cet adagio ou de cet andante, dans 
ces étendues de foi, d'espoir et de lumière, dans cette hymne d'adoration que Beethoven 
trouve la continuation logique du drame de l'allegro de la sonate. 

Ensuite arrive le schorzo qui, parfois, comme dans la JX e Symphonie, est inter- 
callé entre Vallegro et l'adagio. Manifestation tumultueuse du moi à l'égard de la nature, 
avalanche de joie, courts motifs jaillissant torrentiellement de cette soif inassouvie de vie, 
voilà ce qu'est le schorzo becthovénien. 


La dernière partie, le finale, est lapothéose, le triomphe. la synthèse, la trans- 
figuration, la gloire, -- per aspera ad astra. 


Le lyrisme trouve généralement chez Beethoven un traitement tout particulier. A 
savoir la variation. Si la forme de sa sonate nous permet de suivre des pensées. des idées 
musicales qui, dramatiquement, s'opposent el se combattent, ses variations nous découvrent 
des sentiments qui se développent, s'associent el s'engendrent réciproquement. Un lied, 
atome central de sentiments, irradie en d'innombrables arabesques, se pulvérise en de 
spoctraux jeux d'ombre et de lumière, germe spontanément en de nouvelles générations 
de sentiments. peru 

C'est ainsi que, dans son oeuvre immortelle, Beethoven réalise ce qui est le plus 
définitivement et le plus généralement humain, l'essentiel et l'éternel humain, le phéno- 
mene „homme“, l'homme tel qu'il le concevait et qu'il incarnait dans l'éthérée matière des 
sons.“ 


mu. Vivant et créant sur la cime qui séparait le XUIII-e siècle du XIX-e, Bee- 
thoven possède la capacité la plus robuste d'intelligence, l'absorption, de vie, d'assimila- 
tion et d'intégration, dans son individualité, des aspirations de l'époque. Par le mayen 
cihere des sons, Beethoven spiritualise, rend abstrait et purifie l'idéalisme allemand du 
XUIII-e siècle, les appels de retour å la nature de Rousseau, le bouleversement volca- 


nique du monde provoqué par la Révolution Française et — à travers son inébranlable 
conviction que le but supreme de la vie réside dans le développement des vertus de 
l'homme — il devient le porteur de flambeau des idées prédominantes de son époque, 


lesquelles s'entrecroisent, se soudent et s'unifient dans sa personnalité, dans son ample 
figure de „mandataire de l'humanié^, comme îl lui plaisait de se considérer et de s'appe- 


ler. Et la musique devient — c'est encore lui qui le disait — „la plus haute révélation. 
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De.la sorte, son oeuvre reflète et confirme le suggestif motto que lui-même a 
inscrit dans les esquisses de sa grandiose „Missa Solemnis" : „Force des propensions de 
l'intérieur psychique, partout de la joie, … victoire". L'héroisine, moment suprême de son 
humanité, est le motif directeur de son oeuvre. Aussi, écrit-il ..L'Héroique", la Hle Sym- 
phonic, qu'il désigna comme telle ct qui devait demeurer „sa préférée“ parmi ses oeuvres. 
C'est de cette manière que la musique acquiert sa fonction humaine. L'oeuvre de Becthoven 
est l'expression de la confession du monde. C'est dans la fièvre de l'expression de cette 
confession, c'est dans cet woen héroïque, que s'éteint la dernière lueur de la vie de 
Beethoven, une vie cachée, comme celle de tout héros, dans le mythe: mythe de la misé- 
ricorde, du travail, de la lutte et de la victoire. 


Ainsi, le style de la musique de Beethoven est le style de sa vie; sa vie représente 
le style de la musique de son époque. Née de la tragédie de ses souffrances et de celles 
du monde, de la flambée des idéaux immuables dun homme qui n'était que pensées, [oi et 
sentiments, la musique de Beethoven projette dans la lumière de l'audible ces images 
éternelles d'une volonté raidie dans l'impérieux cffort de faire valoir l'Homme, de l’amé- 
liorer et de le rendre supérieur..." 


„Un festival Beethoven, inaugural, donné au milieu du mois de mai par l'Orchestre 
de lu Philarmonie d'Etat „George Enescu“, sous la baguette de George Georgescu, artiste 
du peuple, ouvrait, toutes larges, les portes de la nouvelle salle du Palais de la Répu- 
blique Socialiste de Roumanie pour accueillir sollennellement lo musique dans son monu- 
mental amphithéâtre ; et dans les pages de la chronique de la vie musicale roumaine, 
l'évènement s'inscrivait. digne en loutes choses des grands accomplissements de notre ré- 
gine démocratique populaire, expression de l'appui accordé à la vie musicale par le Parti 
Communiste Roumain. 

D'ingénieux ouvriers et artistes, animés d'enthousiasme patriotique et connais- 
seurs de la technique la plus avancée, ont réuni volontés, forces et labeurs pour élever 
l'imposant édifice au centre de la Capitale du pays. De la triste mendicité culturelle 
d'Exarcu, „un leu pentru Alena („donnez un leu pour l'Athénéc"), aucun murmure n'en 
demeure. Bien mieux, avec élan, décision et énergie. concentrée, le travail a commencé 
ct on a båti intensément, sans faire de bruit. Bientôt, l'échafaudage a été enlevé, ce qui 
laissa apparaître l'architecture. grandiose, où à présent les milliers d'amateurs de musique 
portent dignement leurs bas sur le brillant du marbre roumain du vestibule et s'alignent 


sous la lumière dorée de la voûte de la salle somptueuse ! 


..L'Ouverture „Leonore“ no. $ et la IX-* Symphonie qui composaient le program- 
me de ce festival historique Beethoven, n'étaient. évidemment pas exécutées pour la pre- 
miére fois sous la bagurtte de George Georgescu. Depuis 1914, quand, la première fois, 
elle a été intégralement jouée dans notre pays (par l'Orchestre du Ministère de l'Instruc- 
tion Publique et le Choeur de la Société „Carmen“ sous la direction de notre grand 
Georges Enesco), la IX-e Symphonie a été dirigée plusieurs fois, avec un retentissant 
succèe, par George Georgescu“... 

„Avec son art prestigieux de chef d'orchestre, toujours plein d'intériorité, sans 
cesse concentré et approfondi par une judicieuse hicrarchisation des valeurs expressives, 
humaines, sociales et esthétiques, contenues dans l'oeuvre d'art, à l'aide d'un centrage et 
d'une unification dans le complexe structural. des parties composantes et. de l'ensemble 
symphonique, George Georgescu a interprété les deux che[s-d'ocuvres de la musique de Bee- 
thoven, en dirigeant le puissant ensemble de l'orchestre, des choeurs et du quatuor vocal. 

Transfigurées par l'art magistral du chef d'orchestre et filtrées par l'ingénieux 
appareillage de transmision. acoustique, les images sonores anondent l’amphithéaätre monu- 
mental de la Salle pour apporter. aux coeurs des foules l'humain message de la bien- 
heureuse musique beethovénienne, son impétucux clan, l'élévation lyrique de l'émouvant 
adagio de la Symphonie, le signal suggestif de la trompette triomphale de l'Ouverture, 
lexultation de la dernière partie de la Symphonie, la joie, Pappel à da fraternisation 
— „Seid umschlungen Millionen“ — tel que l'exprime le texte original de Schiller“... 

„La musique est entré du bon pas dans la nouvelle Salle du palais de la RS. de 
Roumanie,“ 
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SENS BEETHOVENIENS DANS LA CULTURE MUSICALE ROUMAINE 


dr VASILE TOMESCU 


Les grandes valeurs de l'art universel se reconnaissent à la lumière quelles irra- 
dient par-delà le temps et l'espace qui leur ont donné naissance, par la vertu qu'elles ont 
de répondre aux aspirations de chaque époque, de féconder la conscience dynamique 
de l'humanité. Dans leur processus de consécration, les oeuvres d'art. fructifient. et renou- 
vellent indéfiniment le botentiel de beauté dont elles ont été initialement investies, pour 
étre ensuite enrichies par l'apport de compréhension, de sensibilité de la postérité, laquelle 
contribue généreusement à les recréer, à les maintenir immortelles. 

Après le Bicentenaire Mozart, le monde entier célèbre maintenant le 200€ anniver- 
saire de la naissance de Beethoven. 


Si une exégèse roumaine de Mozarl s'est affirmée avec des résonances telles qu 
elles ont franchi le périmétre de notre culture nationale, la connaissance de la pensée 
et de la création de Beethoven, l'étude du chemin parcouru par le grand artiste, la 
diffusion de ses oeuvres possèdent, en Roumanie, une vieille et glorieuse tradition qui 
acquiert aujourd'hui des sens actuels et puissants, vivants et originaux. Depuis près d'un 
siècle et demi que la musique de Becihoven a conquis dans le répoitoire roumain une 
place cardinale, ses significations se sont profondément ancrées dans la culture roumaine. 
A travers Beethoven, s'est, dans, ses différentes étapes de formation, affirmée la maîtrise 
dc l'art d'interprétation roumain, à travers lui se révèle, aux moments historiques décisifs, 
l'humanisme hautement militant de notre musique. Grâce d ses oeuvres, vers la moitié 
du siècle dernier, la vie de concert dépasse dans notre pays, les limites de la période 
de dilettantisme, des divertissements de salon, pour atteindre le niveau de Part profession- 
nel, de puissante réverbération sociale propre à l'Europe de ce temps. Le destin a voulu 
en effet que les grands mouvements sociaux-patriotiques tels que la révolution de 1848, la 
lutte pour l'union des Principautés roumaines en 1859 et pour la conquête de lindépen- 
dance nationale en 1877, se soient accompagnés, dans la vie de concert de Bucarest, 
de Jassy et d'autres centres culturels du pays (et cela ne laisse pas d'avoir eu une pro- 
Jonde signification), interprétations de la Ul-e Symphonie (l'Héroique), du finale, avec 
lOde à la joie, de la IXe Symphonie, et d'ouvertures de Beethoven. Tout aussi éloquent 
le fait que le premier concert symphonique donné en Valachie, en avril 1866, compre- 
nait l'ouverture de Prométhée et la Ile Symphonie, cependant que le concert symphnique 
qui, le 15 décembre 1868, inaugura l'activité de la Société Philarmonique Roumaine eut 
d son programme l'ouverime de Coriolan et la Ule Symphonie (la Pastorale). Les chefs 
d'orchestre Alexandru Flechtenmacher, Eduard QUachinann, Dimitrie Dinicu, artistes en 
étroit contact avec la vie musicale des grandes métropoles d'Europe, toujours au courant 
des valeurs nouvelles de l'art de la composition, abordèrent alors la quasi-totalité des 
ouvertures et des symphonies de Beethoven ; certaines, méme, furent présentées en Rou- 
manie avant qu'elles ne le fussent dans d'autres pays où la vie de concert possédait 
pourtant de vieilles traditions, tels la France ou l'Italie. C'est ainsi qu'a été préparé le 
mémorable événement du 14 décembre 1914, quant, pour la prière fois, Bucarest put 
entendre l'intégrale de IXe Symphonie. L'Orchestre du ministere de l'Instruction publique, 
avec le concours de la formation choralà „Carmen“, fondée au début du siècle par le 
compositeur et pédagogue Dimitrie Gh. Kiriac (celui qui devait orienter la musique rou- 
maine vers la mise en valeur du folklore), ainsi que de solistes réputés, fit alors résonner, 
sous la baguette magique de Georges Enesco, ce pathétique appel à la paix et d la fra- 
ternité adressé à l'humanité à un moment où les sombres nuées de la guerre avaient ve- 
commencé à envahir le ciel du vieux continent. 


C'est d'ailleurs avec Enesco qu'apparait la première contribution roumaine à la 
diffusion sur le plan universel de l'oeuvre de Beethoven. En disant cela, nous nous réfé- 
rons à la première apparition publique du grand musicien roumain à Paris, le 9 janvier 
1897, quand il interpreta la Sonate à Kreutzer. Aussi bien Beethoven devait-il jouer un 
rôle primordial dans la carrière artistique d'Enesco : „Celui que j'ai connu le premier — 
écrivait Enesco dans ses Entretiens — c'est Beethoven. Je ne l'avais pas encore complé- 
tement connu. A Vienne, je l'ai aperçu sous l'aspect le plus maiestueux, le plus solennel. 


J'ai été impressionné par son côté sombre et tragique. Sa musique étanchait [ma soif de 
plénitude harmonique. L'impression était surtout. physique. Je mai entièrement compris 
Beethoven — tel qu'il est vraiment — je crois, qu'à partir de quatorze ans“. 

Nous ne croyons pas quil puisse exister de par le monde un autre musicien qui 
ait interprété, comme le [it Enesco, un aussi grand nombre d'oeuvres beethovéniennes : 


comme violoniste, le Concerto pour violon et orchestre, le Triple concerto pour violon, 
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violoncelle, piano et orchestre ; comme partenaire de musique de chambre, les 10 sonates 
pour violon et piano, deux sonales pour violoncelle et piano, 17 quatuors, les romances 
hour violon et orchestre en Sol majeur et en Fa majeur; comme chef (d'orchestre, la 
série d'ouvertures ct le cycle intégral des symphonies. Une maîtrise technique prodigieuse, 
la révélation de l'essence poétique et dramatique de la musique, sa transfiguration dans un 
frisson lyrique, ia chaleur d'âme, un don de soi plein de noblesse, une rêverie concentrée 
dans l'intérieur méme de son être artisique — voilà ce qu'a apporté Enesco dans linter- 
brétation de la musique de Beethoven. 


D'autres grands interprètes roumains comme les chefs d'orchestre George Georgescu, 
Constantin Silvestri, Alfred Alessandrescu, Theodor Rogalski, Ionel Perlea, Antonin Cio- 
lan, Sergiu Celibadache, Mircea Basarab, Iosif Conta, Mircea Cristescu, Mihai Brediceanu, 
Erich Bergel, Emil Simon, Teodor Costin, Ion Baciu, Emanoil Elenescu, Remus Georgescu 
ont contribué à enrichir l'expérience en matière d'interprétation de la musique de 
Beethoven. Sens de la grande construction, équilibrée, mise en relief du caractère dra- 
matique de l'ouvrage, absolue authenticité du style — tel était le Beethoven de George 
Georgescu, tandis que lonci Perlea, lui, concevait la grande musique d'une façon trans- 
cendentale, pareille à un fluide subjuguant les consciences, la sensibilité des auditeurs, 
el qu'un dynamisme raffiné des nuances, un ciselage impeccable des sonorités caracté- 
risaient les interprétations de Silvestri. 


Des solistes roumains d'hier et d'aujourd'hui, tels que les pianistes Dinu Lipatti, 
Vulentin Gheorghiu, Silvia Șerbescu, Gheorghe Halmos, el, parmi les jeunes, Radu Lupu 
ou Dan Grigore, les violonistes lon Voicu, Stefan Gheorghiu, Mihai Constantinescu, Varu- 
jan Cosighian, des chanteurs de toutes les générations ont fait de Beethoven une constante 
du répertoire roumain pour solistes et musique de chambre. 


L'approche du public de Bucarest ou d'autres [villes idu pays des ‘quatuors de 
Becthoven a été, par le passé, le fait des formations dirigées par Alexandru Theodorescu 
et Adrian Sarvas, puis du quatuor de l'Union des Compositeurs et du Comité de la 
Radiodiffusion et de la Télévision roumaines ; aujourd'hui, nous en sommes redeva- 
bles à la Philharmonie d'Etat de Cluj, aux formations „Musica“ et „Philharmonia“, au 
quatuor de la Philharmonie d'Etat „George Enescu”. En général, la musique de chambre 
de Beethoven a, de nos jours, largement pénétré dans l'activité didactique et de concert 
de nos écoles de musique. 


Soulignons également l'iniérét. constant manifesté par les théâtres d'opéra de Rou- 
manie pour l'opéra „Fidelio”, ainsi ques le grand nombre d'ouvrages de Beethoven impri 
més par la firme „Electrecord“. 


La pensée musicale roumaine a consacré de nombreuses pages de valeur a ce 
sommet de la culture universelle. Les professeurs Constantin Brăiloiu, George Breazul ei 
Zeno Vancea ont expliqué, à des généralions entiéres de disciples comme au grand public, 
les impérissables créations de Beethoven. À son tour, Dimilrie Cuclin a saisi dans toute 
leur complexité l'aspect de continuité aussi bien que l'aspect novateur de sa musique ; 
dans le. système esthétique de Cuclin, Beethoven représente le résultat suprême des efforts 
déployés durant les périodes qui le précédérent, en méme temps que le point de départ 
de la musique du présent et de l'avenir. 

Une pénétrante analyse des quatuors de Beethoven, comme on en trouve rarement 
dans la littérature de spécialité, nous a ¿té donnée par le professeur Tudor Ciortea; 
les études de Wilhelm Berger comprennent une synthèse hautement scientifique de la 
musique symphonique et de chambre du litan, cependant que d'autres, Anatol Vieru 
et Dumitru Bughici, ont embrassé dans une vision moderne divers aspects de la pensée 
el de la création de Beethoven. De nombreux cycles d'émissions à la radio et à la télé- 
vision contribuent, eux aussi, à pobulariser la musique du grand compositeur. 

Présentement, la vie de concert et d'opéra, la recherche musicale s'attachent à 
célébrer avec ferveur, par de n«uvelles et originales contributions, ce moment remarquable 
quest le Bicentenaire Beethoven pour l'histoire spirituelle de l'humanité. Conformément 
à un vaste programme national échelonné tout au long de l'année 1970, ont eu lieu des 
concerts donnés par tous les ensembles symphoniques el de chambre ou des solistes, ainsi 
que des représentations d'opera, des sessions scientifiques dans le cadre de l'Union des 
Compositeurs et des conservatoires, et ainsi de suite. Ce faisant, la Roumanie s'inscrit 
substanticllement dans le contexte des manifestations mondiales à la mémoire du geniul 
musicien. 
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HOMMAGE A BEETHOVEN E 
WILHELM. BERGER 


À considérer la musique savante d'une époque, elle nous apparaît comme un 
devenir progressif, conditionné et stimulé par des facteurs de nature. spirituelle et des 
raisons sociales. Dans le cadre relativement précis des grandes époques de Lhistoire de 
la musique et sur un fond d'aspirations et de réalités, des exigenes directrices s'imposent -—. 
rayons de lumières venus des couches fertiles de la. culture et de la pensée, en continuelle 
transformation par rapport à l'aniériorité —, des wirtualités génétiques, des substances pre- 
mières et des possibilités d'expression de la volonté ei de l'imagination créatrices, qui 
se transforment en essences et en liants à l'intérieur des formes et des genres musicaux 
ct implicitement, en messagers et critères de style. 

L'esprit inventif musical découvre et réalise des trajectoires el des réussites parti- 
culières et uniques dans une sphère de modalités objectivement possibles, qui entraînent. 
la croissance, la différenciation ei la particularisation adéquate des moyens de com- 
position dans le cadre complexe des [acteurs contitutifs et qui dans. cette file de phéno- 
ménes successifs établissent des relations entre la tradition et l'innovation. À. l'intérieur. 
de tels processus, dynamiques de par leur nature même, on voit se contourner des plans 
et des polarités, des cimes el des abimes, des certiludes. temporaires avec des irradiations 
dans l'avenir, des essaims d'expérience, de connaissance et. de capacité artistique, des 
foules de chefs-d'oeuvres investis des significations des valeurs pérennes. 

Le classicisme, dans son devenir, présente cet aspect. La musique de -cette époque 
alleste l'apparition, l'unité, la précision et ensuite la continuation de filialions déter- 
minantes ei convergenies, de composantes distinctes — en méme temps qu'ineffables. —,. 
l'amplification. d'éléments déterminés et déterminants pour la mise en relief et le dévc-. 
loppement de la personnalité créatrice. Ce sont là les prémisses d'un art musical, illustré 
symboliquement par l'oeuvre pleine de force et d'un éclat maximal, de compositeurs tels 
que Haydn, Mozart, Beethoven — envisagés dans le contexte de l'activité irradiante des 
précurseurs et des contemporains. Au bout d'un chemin de gloire,. lorsque Jo conception 
classique semblait être arrivée à la perfection, à ses limites el à ses carrefours, périclitée 
par des maniérismes et des épiphénoménes, arrivera celui qui devait la compléter et la 
porter à des dimensions insoupçonnées en parachevant à sa manière le classicisme en 
musique : LUDWIG CAN BEETHOVEN. 

Dans l'oeuvre de Beethoven, monumentale comme proportions, pourtant restreinte 
en comparaison de celle des maîtres de première grandeur d'avant lui, vibre l'expérience 
de quelques siècles de musique accomplie. Avançant sans cesse sur les traces de la 
continuité, Beethoven rassemble progressivement dans le foyer de sa technique de com-. 
position les données du passé, examine les sources, vise des osmoses. Par étapes, il 
réalise la plus vaste synthèse de l'histoire de la musique, en apportant sous une même 
voûte, d'ouverture géante, les acquisitions précieuses de la musique classique, baroque. 
et de la Renaissance, tont en ouvrant en méme temps des voies au romantisme d'esprit 
classique. La substance sonore de sa musique, continuellement ennoblie, sans cesse nuancée, 


tendue comme un arc, serrée dans les courants d'effluves {particuliers d'expression et de- 
communication humaine, reflète d'incessants et subtils processus d’accumulation et de 
valorisation de certaines virtualités génétiques, de certaines cellules primaires et de cer- 
tains procédés fondamentaux existant en temps et lieu, à des stades et dans: der écoles 
de la musique. C'est de là que naissent les dernières créations et ce m'est. quà la 
lumière de ces significations qu'elles peuvent ètre comprises. Les sonates pour piano, 
au-delà de l'opus 101, permetlent de saisir ces phénomènes dans la discontinuité . de 
leur intégration, dans l’échafaudage des systèmes d'ordonnance polyphoniques et poly- 
structurale de la substance et de l'architectonique sonore, dans l’intérieur des, segments 
soumis d de nouvelles dimensions qualitatives et quantitatives, dans . l'intérieur 
des mutations attaquées de front, dans les ressorts de ces formes archaïques soumises 
d la volonté et à l'esprit classique. Les quatuors d cordes, au-delà de l'opus 127, sont: 
les témoignages d'un nouvet organicisme, les résultantes de certaines refontes précédemment 
exécutées et, pour celle raison méme, sont ouverts à de supplémentaires accumulations, 
adéquates aux réactions en chaîne qui fulgurent d travers tout un ordre supérieur. de: 
compositions, la constellation des derniers quatuors à cordes, entièrement classiques, 
en dépit des implications d'ordie baroque et d'esprit renaissänt. Hegel; né en 1770, tout 


comme Beethoven, — el le bicentenaire pourrait fort bien porter. sur les deux — 
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avait étudié avec ténacité et profondeur le systeme général des connexions de l'univers. 
Beethoven, aussi, avait fouillé el pressenti un système semblable dans l'univers musical, 
quil a bâti dans ses créations sublimes, ordonnancées de manière ascendante ct de 
plus en plus syathétisante, bénétrées de solutions irnovatrices — jusqu'à épuisement 
complet des principes et des orientations possibles. À nous, ceux d'aujourd-hui, Hegel 
facilite l'intelligence de la philosophie, de l'histoire de la philosophie. Au même. titre, 
Beethoven nous aide à approcher la musique savante des temps passés, l'histoire et le 
mécanisme de la pensée musicale, le long des évolutions et des permanences. 

Le génie est le talent (don de la nature) qui — affirmait Kant en 1790 dans sa 
Critique du Jugement — confert à l'art ses règles. C'était, là, au moment considéré, 
l'expression. d'une certaine conception qui dominait les branches principales de lart 
et la pensée humaniste appliquée aux arts. D'autre part, la musique du présent hérite 
la conscience de son historicité et la vie musicale esl soumise à des transformations 
fondamentales. C'est ainsi que se réalise l'intégration de la polyphonie et des construc- 
tions musicales monumentales dans le classicisme, la connaissance et l'intelligence des 
valeurs du passé. Bach et Händel s'inscrivent incontestablement dans l'aire du classicisme 
viennois, leurs oeuvres instrumentales et notamment vocales sont, à juste titre, consi- 
dérées comme des piliers du classicisme. Les grands genres vocaux, à support orchestral, 
assurent la continuité des traditions, bien mieux, leur fusion et leur union. Haydn, dans 
sa „Creation“ et ses „Saisons”, avait marqué, en ce sens, des sommets, et Beethoven, 
å son Lour, s'ancrera dans ces zones du sublime, envisagées au sens classique synthétique, 
qui fait perdre aux antinomies leurs limites ou méme les fait fusionner. 

L'art exige de nous de ne pas mous tenir fixés sur place — c'est Beethoven 
qui le disait en 1825, en soulignant ses tendances, d'innombrables fois attestées avec 
évidence, vers le renouvellement des thèmes et de l'écriture. Celui qui de manière toujours 
blus catégorique, et avec une inépuisable force, avait appliqué les principes dialec- 
tiques au développement de la musique, celui qui, autarciquement, avait redimensionné 
toutes les formes et les genres musicaux classiques qu'il attaquait systématiquement, 
celui-là, Beethoven, contemple son oeuvre. Son style demeure unique, indivisible, du 
senil de la maturité jusqu'au dernier ünstant, conséquement „beethovenien“ „classique“, 
dans le sens d'une volonté souveraine de domination et d'équilibrage des multiples 
aspects d'ordre. éthique, musical, émotif et rationnel. Les moyens, les procédés, les parti- 
cularités de conception et de fixation, les molivalions psychiques et les principes huma- 
nilaires s'inscrivent dans les sphères de plus cn plus élargies d'une harmonie saturée 
Les créations, dans leur ensemble, dans leur variélé différenciée, exceptionnellement 
complexe, s'ordonnent en un système cohérent et dialectiquement unitaire. Les points 
cssentiels de fusion se trouvent au coeur même de sa conception philosophique, civique 
et de composition sur la musique el sa mission, autrement dit dans le icredo ‘même 
de Beethoven transformé en musique vivante. De fait, le classicisme et toul spé- 
cialement le classicisme viennois symbolise d'abord l'unification et ensuite l'unité -— 
jusqu'à la fusion et la superposition des genres musicaux instrumentaux; mais cest 
encore le classicisme qui, vers da fin de son stade moyen, détermine par zer exposants 
d'élite, la diversité accélérée et la particularisation constante de la musique, tout ce 
processus de création menant vers une fugue, vers des contraires et des antipodes. 
En dernière instance, lunile les genres classiques et lunile classique même se désa- 
grègent, rappelant un essaim . e phénomènes relatifs en relation réciproque. 

C'est de ce point de ue quil convient de considérer actuellement l'oeuvre de 
Beethoven, ses symphonies, se. sonates, ses quatuors à cordes, sa musique instrumentale 
de chambre dans sa totalité, ses lieder, ses ouvrages à variations, ses ‘danses et ses 
arrangements de folklore euro den, ses créations vocales-instrumentales. C'est ainsi que 
nous devons l'emvisager, à pi 'sent que l'oeuvre de ce forgeron de beauté humaniste 
bleinière commence à devenir acvessible à la prospection et à la connaissance intégrale, 
que ses ouvrages „moins connus" ou même inconnus“ dévoilent leur entité et confir- 
ment leur droit à l'existence, que les connexions des embranchements et les interactions 
concebluelles sont à nouveau soumises à l'analyse musicale, servant de médiateurs entre 
les catégories et les dimensions du concret et de l'abstrail artistique. 

De cette manière, nos connaissances sur Beethoven seront complétées en faveur 
d'une interprétation plus objective, plus contemporaine, correspondant à Phorizon de 
notre culture moderne. 
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